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VOORWOORD | 
 
‘Een voorwoord schrijven betekent dat het gedaan is.’ 
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bigger picture van ‘Gent Kinemastad’; I’d like to express my gratitude to the support of 
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Bowles for the seminar on the social history of moviegoing, and the inspirational 
workshop I had with John Sedgwick and Clara Pafort-Overduin.  
 
Ook een oprechte dank aan de leden van de commissie voor de tijd en aandacht die zij 
aan dit doctoraat wilden schenken; Karel Dibbets, Bruno De Wever, Christel Stalpaert, 
Philippe Meers en Hans Verstraeten.  
 
Zonder archieven geen geschiedenis; dank aan alle medewerkers van het Gentse 
Stadsarchief-De Zwarte Doos, de Universiteitsbibliotheek Gent, Cinematek, het Amsab-
Instituut voor Sociale Geschiedenis, het Algemeen Rijksarchief, Het Huis van Alijn, de 
verschillende diensten van Stad Gent, en de talloze gemeentelijke en stedelijke 
archieven. Ook dank ik graag alle mensen die gepassioneerd bezig zijn met de 
geschiedenis van Gent en die bereidwillig mijn vragen beantwoordden en afbeeldingen 
toelichtten en deelden. 
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schrijffouten; mijn oprechte dank aan de lezers die inhoudelijk en grammaticaal het 
werk met het broodnodige Fingerspitzengefühl doornamen. Elke, Tanneke, Lotte, 
mama, en natuurlijk Sofie en Liesbet. Lieve Liesbet, ik denk dat ik maar beter het hele 
doctoraat aan je opdraag. Je stond me niet alleen bij met geweldig schrijfadvies, ik kon 
je ook op de meest gekke uren altijd om raad vragen. Vre merci! Sofie, bedankt voor de 
eerlijke opbouwende kritiek, maar vooral het luisterend oor. Graag bedank ik ook de 
nieuwe bureaugenoten die de laatste dagen zijn vergezeld van nodige stress- en 
vloekkoorts; Stijn, Frederik, Fien en Elke, laat de KM7V2 de fijne omgeving blijven die 
het voor mij in die laatste weken zeker was. Elke, als je jezelf voorbij loopt, lach dan 
wel altijd even vriendelijk! Een extra merci aan Frederik, die kritiekloos een fantastisch 
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schrijfmaatje was. De universiteit is een uitdagende werkgever op veel gebieden en ik 
heb het genoegen gehad omringd te zijn geweest door geweldige collega’s, in het 
bijzonder Katrien, Dieter, Katarina, Liselot (proficiat met Jade!), Olivier, Sander, 
Gertjan en natuurlijk Isabelle, nog steeds voor iedereen een onvoorwaardelijke steun en 
toeverlaat. Jullie maakten van de Korte Meer een onvergetelijke werkplek! Ook bedankt 
aan het voltallige ATP, en aan Sandy en Tanneke om altijd de punten op mijn i’s te 
zetten.  
 
Dit werk zou nooit geschreven zijn zonder de hulp van mijn gezin, vrienden en familie 
die de wispelturigheid, koppigheid en norsheid zonder morren slikten. Antwerpen en 
Moorslede waren voor me nooit veraf. Dankjewel zus, om er ondanks je eigen hectische 
(maar Happy!) leventje toch altijd voor me te staan, en excuses voor de lay-out die er in 
jouw handen onvergetelijk had uitgezien. Dankjewel mama, voor de verbeteringen, de 
opbeurende telefoons en het nooit aflatende geloof in dit proefschrift. Ook een dikke 
merci aan de hele familie die me er altijd op wees hoe belangrijk een goede relativering 
is, en een broodnodige break! Hans, ik zou je bedanken voor de ‘onspannende’ Trivials, 
maar daarvoor ken je me te goed. De uitlijning is alvast voor jou. En een extra knuffel 
voor mijn grootste fan moeke, ik hoop dat je het goed vindt. En ik denk dat ons papa het 
ook goed zou vinden. Natuurlijk een dikke merci aan onze vrienden die altijd dit alles in 
een verhelderend perspectief konden plaatsen; Yves, Sarah, Fleur, Dave en Rein, 
bedankt!  
 
Maar met schrijven krijgt vooral het thuisfront er een taaie noot bij. Aan mijn kleinste 
en meest moedige prinsessen Abeltje en Finne, mams is terug thuis op tijd nu. Jullie zijn 
een bodemloze bron van geluk, mijn lievelingsdiertjes. En natuurlijk aan Lotte; ik kan 
niet eens beginnen te beschrijven hoe intensief je steun en je eindeloze geduld zijn 
geweest, zeker deze laatste maanden. Je ving al mijn chagrijnige buien op, goochelde 
moeiteloos de meisjes rond me, evenaarde Jamie in keuken en zorgde altijd voor een 
gemoedsrustige thuis. En dan nog vond je tijd om verbeteringen te maken en te luisteren 
naar mijn zoveelste monoloog over het werk. Ik maak het goed, schat; waar staat de 
verf?  
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INLEIDING | 
 
‘An appreciation of the wider contexts that production, distribution, exhibition, and 
viewing take place within can productively bridge theory, the international level 
(globalization, the influence of other cinemas and media), the local (government 
policies), and the audience.’ 
Gordon Gray (2010, p. 140) 
 
 
Dit werk is het resultaat van het onderzoeksproject ‘Gent Kinemastad’ opgestart in 
maart 2009 in het kader van New Cinema History onderzoek. Het onderzoek is een 
uitloper van het project ‘De ‘Verlichte’ Stad’, uitgevoerd aan de Universiteit Gent in 
samenwerking met de Universiteit Antwerpen tussen januari 2005 en maart 2009.1 ‘De 
Verlichte Stad’ onderzocht de maatschappelijke rol van het bioscoopwezen en de 
filmconsumptie in Vlaanderen en Brussel; het project belichtte de unieke 
karakteristieken van een breed verspreide bioscoopcultuur gekenmerkt door 
moderniteit, verzuiling en economische imperatieven.2 Om dieper in te gaan op de 
kenmerken van deze filmcultuur werd ‘Gent Kinemastad’ als casestudie binnen New 
Cinema History vastgelegd vanwege de levendige en quasi onontgonnen 
bioscoopgeschiedenis van Gent en omstreken.  
 
De doelstelling van ‘Gent Kinemastad’ ligt in het verlengde van de fundamenten van 
New Cinema History; een empirisch, multimethodisch onderzoek naar de sociale 
dimensie van cinema en filmbeleving in Gent. Het onderzoek behelst historische, 
economische en sociale vraagstukken met betrekking tot de exploitatie, de 
programmering en de beleving van film, en hanteert hierbij methoden geïnspireerd door 
de sociale wetenschappen, de studie van het alledaagse en sociale geografie. De 
vraagstelling is drievoudig: (1) hoe zag de bioscoopstructuur in Gent eruit?, (2) welke 
films werden er getoond?, en (3) hoe werd de cinemacultuur ervaren? Deze drie 
vraagstellingen vormen de opzet van het proefschrift. Ten eerste analyseert een 
longitudinale inventaris van de filmvertoningsplaatsen, de institutionele evoluties en 
geografische inplanting van de bioscoopcultuur in Gent. Ten tweede bekijkt een 
historisch programmeringsonderzoek het filmaanbod te Gent en de 
programmeringsprofielen van de Gentse bioscopen. Tot slot werkt een derde deel een 
mondelinge geschiedenis uit rond bioscoopbeleving en –ervaring in Gent. Het 
empirische luik van dit proefschrift volgt deze structuur.     
 
In dit proefschrift gaat cinemageschiedenis niet uit van de filmtekst als bron voor 
onderzoek naar de context van filmbeleving en –consumptie, en de relatie tussen 
cinema, populaire cultuur en het dagelijkse leven. Onderzoek binnen New Cinema 
History hanteert een amalgaam aan bronnen en methoden. De multimethodische aanpak 
leunt aan bij de academische historiografie, het uitvoeren van historisch georiënteerd 
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filmonderzoek. De bronnen voor de cinemahistoricus zijn archiefbronnen, zoals 
filmbladen, dagbladen, correspondenties, jaarboeken, overheidsdocumenten, 
bedrijfsdocumenten, boekhoudingen, statistieken, jaarverslagen, bouwaanvragen, 
contracten, interne memo’s, beeldmateriaal en mondelinge bronnen. De problemen met 
historische dataverzameling hebben meestal betrekking op de inconsistentie van de 
verschillende, onregelmatige bronnen en de beschikbaarheid van het materiaal. De 
verwerking van het materiaal gebeurt door het opzetten van databanken, het bepalen en 
bestuderen van casestudies, en de grondige analyse van microgeschiedenissen. Naast de 
schriftelijke bronnen worden de mondelinge bronnen gecreëerd door een 
publieksonderzoek in het kader van de mondelinge geschiedenis. 
   
Dit proefschrift geeft de resultaten van ‘Gent Kinemastad’ weer in twee delen: een 
theoretisch luik en een empirisch luik. Het literatuuronderzoek (Hoofdstuk 1) geeft een 
inleidend overzicht van vraagstukken en recente ontwikkelingen binnen 
cinemageschiedenis. Het empirisch luik reflecteert de drievoudige opzet van het 
onderzoeksproject: een historische exploratie van de bioscoopstructuur van Gent 
(Hoofdstuk 2), een onderzoek naar de programmering in de Gentse bioscopen tussen de 
jaren dertig en de jaren zestig (Hoofdstuk 3) en een onderzoek op basis van mondelinge 
geschiedenis naar de ervaringen van het bioscoopbezoek (Hoofdstuk 4). Aansluitend 
volgt een vijfde hoofdstuk over de mogelijkheden die een triangulatie van 
onderzoeksresultaten biedt voor cinemageschiedenis. Het empirische luik is opgebouwd 
uit zes reeds gepubliceerde en twee ingediende artikels (zie infra 3.4 en 4.4). Voor de 
interne coherentie van het werk werden de referentiemethoden en het voetnotenapparaat 
van de verschillende bijdragen gestandaardiseerd naar eenzelfde referentiemethode met 
het gebruik van eindnoten. Om de structuur van het proefschrift te verduidelijken 
werden de tussentitels binnen de artikels genummerd. De publicaties werden verder 
ongewijzigd opgenomen in het proefschrift, op uitzondering van het historische luik dat 
herschreven is naar aanleiding van aanvullend archiefonderzoek. Elk hoofdstuk is 
wegens de specificiteit van de gehanteerde methoden voorafgegaan door een 
methodologisch kader (zie infra 2.2, 3.2 en 4.2). Het besluit van dit werk houdt een 
discussie in over de gehanteerde onderzoeksmethodes, de mogelijkheden van 
triangulatie en het potentieel van het onderzoek binnen New Cinema History.  
 
 
 
 
Noten 
                                                 
1
 De Verlichte Stad. Beeldcultuur tussen ideologie, economie en beleving. Een onderzoek naar de 
maatschappelijke rol van bioscoopwezen en filmconsumptie in Vlaanderen (1895-2004) in interactie met 
moderniteit en verstedelijking (FWO project 2005-2008 met promotors Philippe Meers/Universiteit 
Antwerpen, Daniël Biltereyst/ Universiteit Gent en Marnix Beyen/Universiteit Antwerpen). 
2
 Biltereyst, D. en Meers, Ph. (eds.), De Verlichte Stad. Een geschiedenis van bioscopen, filmvertoningen 
en filmcultuur in Vlaanderen. Leuven, LannooCampus, 2007. 
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COVER · Sint-Pietersplein, barak met opschrift Triomphe [des j]eux de l'Olympe.  
(Bron: Huis van Alijn, Gent, Collectie A. Vander Haeghen, 1890-1896) 
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HOOFDSTUK 1 | NEW CINEMA HISTORY  
 
VRAAGSTUKKEN EN RECENTE ONTWIKKELINGEN BINNEN 
CINEMAGESCHIEDENIS 
 
  
4 
 
  
5 
 
‘We are proposing a distinction between what might be called film history and cinema 
history: between an aesthetic history of textual relations between individuals or 
individual objects, and the social history of a cultural institution.’ 
Richard Maltby (2007, p. 2) 
 
 
Filmstudies richten zich sinds hun opkomst in de jaren zestig vooral op de stilistische en 
narratieve dimensies van het medium. Veel filmonderzoek vertrekt dan ook vanuit 
individuele filmteksten waarbij niet of slechts zijdelings wordt verwezen naar de 
historische en sociale context waarin een film wordt geproduceerd en vertoond.1 Sinds 
de jaren zeventig komt daar enigszins verandering in door het werk van (onder andere) 
Ian Jarvie, Robert Sklar, Garth Jowett, Robert Allen en Douglas Gomery. Deze laatsten 
pleiten er in hun boek ‘Film History. Theory and Practice’ voor om historische 
documenten over technologische, sociale, economische of esthetische ontwikkelingen te 
integreren in filmonderzoek.2 Het boek blijkt één van de belangrijkste bijdragen voor 
een dynamiek binnen filmstudies die meer filmhistoriografisch onderzoek bevordert. 
Allen en Gomery stellen dat filmgeschiedenis tot dan toe hoofdzakelijk een 
geschiedenis is van productie, producenten, regisseurs en films. Dergelijke 
geschiedenissen zijn vaak teleologisch, lineair en evaluatief van aard. Een 
filmgeschiedenis geeft met andere woorden gedetailleerd aandacht aan de formele 
kenmerken van een film en focust op de complexe economische, esthetische en sociale 
systemen van de productiecontext.3 Filmhistoriografisch onderzoek daarentegen houdt 
zich niet alleen bezig met de productiecontext; ook de filmvertoning en –beleving 
worden onderzocht. Op deze manier is er een onderscheid te maken tussen 
filmgeschiedenis en cinemageschiedenis. Cinemageschiedenis is minder ahistorisch en 
vertrekt vanuit empirisch onderzoek naar lokale contexten. Cinemahistoriografisch 
onderzoek heeft aandacht voor de distributie en consumptie van het medium vanuit de 
idee dat de verdeling, vertoning en receptie van films ons minstens evenveel 
interessante informatie kunnen opleveren dan de films zelf. Voor cinemageschiedenis is 
de fysische plaats, de ruimte en het sociale karakter van de filmvertoning bijzonder 
belangrijk. Maltby definieert de ruimte van de cinema als ‘a site of social and cultural 
exchange.’4 Robert C. Allen waarschuwt wel voor ‘atheoretical, scientistic, unreflexive 
empiricism’;5 lokale plaatsen van moviegoing mogen niet geanalyseerd worden als 
autonome, neutrale of statische punten van vergelijking, maar als heterogene 
knooppunten in een sociale, economische en culturele cartografie van cinema. De relatie 
tussen plaats en cinema kan een alternatief bieden voor de dominante praktijken van 
tekstuele interpretatie binnen filmstudies.6  
 
Recent cinemahistoriografisch onderzoek kan gebundeld worden onder de noemer New 
Cinema History.7 Een van de sleutelfiguren binnen deze stroming is Richard Maltby.8 
Deze pleit voor een nieuwe cinemageschiedenis die de filmgeschiedenis openlijk 
tegenspreekt, omdat er te weinig aandacht gaat naar de commerciële aard van cinema. 
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Film zou niet meer geanalyseerd moeten worden als een tekst, maar als een cultureel 
product. Voor Maltby kan de geschiedenis van cinema alleen omvattend geanalyseerd 
worden aan de hand van een sociaal-culturele geschiedenis van zijn publiek. Binnen 
cinemageschiedenis wordt het filmpubliek geconceptualiseerd als niet eenduidig of 
homogeen, en veranderlijk in tijd en ruimte. De filmkijker is daarenboven voor Maltby 
voornamelijk een consument. New Cinema History is volgens Maltby een niet 
mediumspecifieke filmgeschiedenis die rekening moet houden met sociaal-politieke 
geschiedenissen en sociale theorievorming over de menselijke conditie, de natie, 
cultureel beleid, recht en economie. New Cinema History komt daarbij tegemoet aan de 
kritiek dat filmstudies zich zelden engageren.9 Zo stelt Maltby:  
 
‘From the perspective of historical geography, social history, economics, 
anthropology or population studies, the observation that cinemas are sites of 
social and cultural significance has as much to do with the patterns of 
employment, urban development, transport systems and leisure practices that 
shape cinema’s global diffusion, as it does with what happens in the evanescent 
encounter between an individual audience member and a film print.’10 
 
New Cinema History wordt strategisch gepositioneerd tegenover New Film History, een 
stroming die in dezelfde periode de kop opsteekt, maar de filmtekst als vertrekpunt blijft 
houden (zie Tabel 1). Het onderscheid tussen New Film History en New Cinema 
History ligt dan ook niet in de contextgerichtheid noch in de complexiteit van de 
gehanteerde methoden voor onderzoek. In de nieuwe filmgeschiedenis staat de filmtekst 
nog steeds centraal maar wordt ook aandacht besteed aan het economisch, technologisch 
en industrieel kader. De filmtekst wordt echter nog altijd geanalyseerd vanuit de 
formele en visuele methoden eigen aan de discipline.11  
 
Cinemageschiedenis is een amalgaam van empirisch onderzoek en methoden uit 
verschillende disciplines. Het is multimethodisch en interdisciplinair. New Cinema 
History is een containerbegrip voor een bepaalde vorm van recent internationaal, 
filmhistoriografisch onderzoek. De term New Cinema History wordt ook retorisch 
gebruikt en belicht slechts een (vaak Angelsaksisch) onderdeel van cinemageschiedenis. 
Internationaal cinemahistoriografisch onderzoek hanteert invalshoeken en methoden uit 
verschillende disciplines om cinema beter te begrijpen.12 Het ligt niet binnen de 
doelstellingen (noch het bereik) van dit proefschrift een exhaustief of definitief 
overzicht te bieden van New Cinema History. Dit hoofdstuk biedt een inleiding tot de 
herkomst, de vraagstukken en de recente ontwikkelingen binnen cinemageschiedenis.  
  
7 
 
Tabel 1 Een schematische voorstelling van de filmgeschiedenis ten opzichte van cinemageschiedenis 
 
  FILMGESCHIEDENIS CINEMAGESCHIEDENIS 
nadruk op film als tekst film als cultureel product 
traditie semiotiek  sociologisch filmonderzoek 
marxisme publieksonderzoek 
psychoanalyse  
 
  literatuurwetenschap, enz.   
onderzoek naar productie distributie 
 
productiecontexten exploitatie 
  tekstueel geconstrueerd publiek publiek 
methoden tekstuele analyse  multimethodisch 
filmhistoriografie interdisciplinair 
cinemahistoriografie 
analyse van 
publieken textimplied spectator receptiestudies 
  
empirisch publieksonderzoek 
beïnvloed vanuit psychoanalyse  Cultural Studies 
    televisiestudies 
tendens New Film History vlg. J. Chapman (2007) 
New Cinema History vlg. R.Maltby 
(2008) 
 
'The history of how film style and 
aesthetics were influenced, even 
determined, by economic, industrial and 
technological factors.' 
'The social history of a cultural 
institution’  
onderzoek naar industriële formaties en formele normen 
van film 
sociale dimensies van cinema 
auteurs Garth Jowett, Robert Sklar, Kirsten 
Thompson, David Bordwell, … 
Douglas Gomery, Richard Maltby, 
Robert C. Allen, … 
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1.1 | DE OORSPRONG VAN CINEMAGESCHIEDENIS 
 
New Cinema History legt de nadruk op empirisch, historisch onderzoek naar lokale of 
regionale contexten. Dat New Cinema History tijdens de jaren tachtig steeds meer 
aanhang vindt, betekent niet dat er vroeger geen aandacht was voor contextueel en 
historiografisch onderzoek naar film. De wortels van cinemageschiedenis kunnen zelfs 
teruggebracht worden naar de periode die aan het tekstdeterminisme van de jaren zestig 
voorafging. Tijdens de eerste decennia van de 20ste eeuw werd onderzoek naar films, 
zoals bijvoorbeeld het werk van Hugo Münsterberg en de Payne Fund studies, 
doorgaans gedreven vanuit sociologische bezorgdheden.1 Robert C. Allen en Douglas 
Gomery gaan iets minder ver in de tijd en situeren de oorsprong van systematisch 
contextgericht filmonderzoek in de sociologische filmgeschiedschrijving van begin 
jaren zeventig, waarbij sociologen en historici aandacht krijgen voor film als reflectie 
van een tijdsgeest. In 1970 suggereert Ian Jarvie vier vragen voor sociologisch 
filmstudies: (1) wie maakt films en waarom? (2) wie bekijkt films en waarom? (3) wat 
wordt gezien, hoe en waarom? en (4) hoe worden films geëvalueerd, door wie en 
waarom? Door de vragen historisch te stellen krijgt sociale filmgeschiedenis vorm. Er is 
in eerste instantie aandacht voor de sociale productiecontext van Hollywood. Robert 
Sklar2 bijvoorbeeld start vanuit de etniciteit van de studioproducenten. Hij wijst op het 
belang van een complexe sociale geschiedschrijving van de studio’s op gebied van 
organisatie, aanwerving, arbeidsverdeling, sterrencultus en de impact van de sociale 
context buiten het studiosysteem, zoals het publieke discours over Hollywood. Sklar 
wordt duidelijk nog beïnvloed door de geschiedschrijving van de great men, maar begin 
jaren zeventig nemen drie studies hiervan afstand. Tino Balio’s onderzoek naar de 
bedrijfsgeschiedenis van Hollywood in de jaren veertig en Andrew Tudors 
antropologische benadering van Hollywood leggen de basis voor onderzoek naar de 
sociale interactie binnen filmproductiesystemen.3 Verder analyseert Garth Jowett4 in 
1976 heel wat regulerende, educatieve en bestuurlijke documenten om te komen tot een 
sociale geschiedschrijving van de industrie.  
 
De verschuiving van tekst naar context wordt vervolgens uitgewerkt tijdens de FIAF 
(Fédération Internationale des Archives du Film) conferentie van 1978 te Brighton, 
waar meer dan vijfhonderd films uit de vroege jaren bekeken werden en (her)ontdekt. 
Het congres blijkt voornamelijk een startpunt voor op archiefwerk gefundeerde 
filmgeschiedenis en geeft aanleiding tot nieuwe benaderingen en dynamieken binnen 
filmstudies.5 De conferentie pleit voor een verschuiving naar empirisch gebaseerde, 
revisionistische studies; een oproep waaraan gehoor wordt gegeven door onder andere 
Noël Burch, Charles Musser en Tom Gunning.6 Dat binnen de filmstudies plotseling de 
tekstgerichtheid in vraag wordt gesteld, is geen unicum. De kwestie rijst tijdens de jaren 
zeventig ook binnen verschillende andere humane wetenschappen. Volgens Ian 
Christie7 kan de golf van contextgericht empirisch onderzoek echter ook verklaard 
worden door een samenloop van toenmalige omstandigheden binnen de industrie zelf. 
10 
 
Zo wordt die periode gekenmerkt door een sterke achteruitgang van het aantal verkochte 
bioscooptickets en later door de succesvolle introductie en massale verspreiding van 
films op VHS. 
 
Tijdens de jaren zeventig is er een breuk merkbaar binnen filmstudies. Terwijl de 
traditionele filmstudies onder invloed van psychoanalyse en semiotiek de universele 
betekenis binnen een filmtekst blijven analyseren, gaan anderen via contextgericht 
onderzoek op zoek naar de relatie tussen filmstudies en geschiedenis. De traditionele 
filmstudies blijven de bevestiging van een onafhankelijke discipline verantwoorden met 
een eigen filmcanon, analysemethoden en bibliografie. De splitsing tussen de 
theoretische school en de contextgerichte filmgeschiedschrijving wordt verduidelijkt 
door de oprichting van IAMHIST (The International Association for Media and History) 
in 1977.8 Zoals eerder vermeld leidt het congres te Brighton (1978) er toe dat sommige 
wetenschappers zich toeleggen contextueel empirisch onderzoek naar de productie, 
verdeling en receptie van films. Hierdoor groeit de nood aan nieuw bronnenmateriaal en 
nieuwe methoden omdat  
 
‘Just as the study of film history is multifaceted, the data of film history are 
numerous and diverse. It is true that for one narrow form of film historical 
inquiry prints of films are the only valid data. However, for broader (and more 
interesting) questions, we think, nonfilmic materials prove invaluable. For 
certain investigations, film viewing is really an inappropriate research method.’9 
 
Sinds de jaren zeventig is er veel meer historisch materiaal beschikbaar voor 
filmonderzoek dankzij een uitgebreide werking van de archieven.10 Dat is cruciaal 
aangezien filmadepten van de New Cinema History voor massale archiefopdrachten 
staan. Ze streven er immers naar om geschiedenissen die voornamelijk gebaseerd zijn 
op secundaire bronnen te vervangen door archiefwerk op primaire bronnen.11 Maar de 
revisionistische filmstudies zitten eind jaren zeventig zelden op één lijn en er ontstaan 
verhitte debatten over het belang van de filmtekst binnen historisch onderzoek. In die 
zin ontstaat een stroming die bestempeld wordt als New Film History die de analyse van 
de filmtekst een belangrijke rol blijft toekennen. In 1985 beschrijft Thomas Elsaessaer 
deze nieuwe filmgeschiedenis (New Film History) niet meer als een geschiedenis van 
teksten, maar als een geschiedenis van de manier waarop filmstijlen en –esthetiek 
beïnvloed zijn door economische, industriële en technologische factoren.12 New Film 
History groeit uit een ontevredenheid ten opzichte van twee paradigma’s binnen de 
esthetische filmgeschiedschrijving, namelijk ‘film als kunst’ en ‘film als reflectie van 
een maatschappij.’13 Maar New Film History leunt ook sterk aan bij de nieuwe 
cinemageschiedschrijving op vlak van methodologische complexiteit, het belang van 
primaire bronnen en de analyse van film als een cultureel artefact.  
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Sinds Brighton zijn een aantal opvattingen binnen de traditionele filmstudies 
genuanceerd of weerlegd aan de hand van empirisch onderzoek. Voorbeelden hiervan 
zijn de stelling over films als chaser in de vroege periode van de vaudeville14 of de 
hardnekkige mythe dat de Warner Brothers een pure gok waagden met de introductie 
van geluid.15 Ook de beweringen over het vroege bioscooppubliek krijgen vanuit 
empirisch cinematografisch onderzoek harde klappen. De eerste publicaties over het 
vroege publiek van nickelodeons gaan er namelijk van uit dat het publiek grotendeels uit 
arbeiders bestaat.16 Deze visies houden stand tot Russel Merrit17 de resultaten van zijn 
empirisch onderzoek bekend maakt in 1976. Zijn bijdrage in een reader van Tino Balio 
toont aan dat de meeste nickelodeons op een commerciële hoofdas zijn gelokaliseerd en 
zich voornamelijk richten op een kleinburgerlijk publiek van families. In een artikel uit 
1979 bevestigt Robert C. Allen18 de bevindingen van Merritt aan de hand van een 
onderzoek naar het publiek van nickelodeons in New York City. Allen verwijst daarbij 
naar vergelijkbaar onderzoek van Douglas Gomery19 dat concludeert dat de 
determinanten voor de locatie van een nickelodeon niet noodzakelijk van 
sociaaleconomische aard zijn. Allen meldt dat ‘as it is too often the case in motion 
picture history, easy generalizations serve to hide complex historical issues.’20 De 
samenstelling van publieken in de beginjaren van de cinema en het ondersteunende 
bronnenmateriaal zorgen voor publieke discussie die uitmondt in de zogenaamde 
Singer-Allen controverse. Robert Sklar21 en Ben Singer22 bekritiseren de methodologie 
van Allen en Gomery en hun doelstelling het arbeiderspubliek te minimaliseren. Op zijn 
beurt verwijt Allen23 aan Singer dat hij de verschillende filmvertoningsplaatsen 
simultaan lokaliseert en geen kwalitatief onderscheid maakt tussen de verschillende 
zalen. Daarenboven geeft hij op basis van onderzoek binnen de sociale geschiedenis 
kritiek op de contemporaine klassendefiniëring en mogelijke klassensegregatie. Het 
onderzoek van Judith Thissen24 wijst op een relatief stabieler landschap van 
nickelodeons terwijl William Uricchio en Roberta Pearson25 menen het discours over de 
publieken een nuttiger bewijs levert voor de samenstelling van het publiek dan de 
geografische locatie. Toch behoudt Singer26 de geografische positie van een bioscoop 
als determinant voor de samenstelling van een publiek op voorwaarde dat er een 
homogene samenstelling is van de wijk. In een reader met betrekking tot de 
filmpublieken concludeert Melvyn Stokes dat  
 
‘these essays emphasize the diversity of movie-going experience in the first 
decade of the century, suggesting that however much the movies themselves 
became standardized in production, distribution and even exhibition, their 
audiences remained far from unified, either in terms of their composition or 
responses. The history of the audience remains the most elusive aspect of 
cinema history. But the historical significance of film (…) is to be found more in 
its reception than its production.’27  
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Cinemageschiedenis buigt zich voornamelijk over drie debatten binnen filmstudies, 
namelijk een debat over methodologie en empirisch onderzoek (zie infra 1.2.1), een 
debat over de ervaring van stedelijkheid (en moderniteit) (zie infra 1.2.2), en een debat 
over filmpublieken (zie infra 1.2.3).  
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1.2 | VRAAGSTUKKEN BINNEN CINEMAGESCHIEDENIS: 
EMPIRISCH ONDERZOEK, MODERNITEIT EN FILMPUBLIEKEN 
 
1.2.1 Het debat over methodologie en empirisme:  
‘Damned empiricist!’ of ‘Just the facts, M’am?’1  
 
Cinemageschiedenis geeft een plaats aan ‘anything existing or posited to exist outside of 
the cinematic text and the inferred conditions of its reception as they are understood by 
the analyst.’2 Robert C. Allen meent dat de meeste onderzoekers die historische niet-
tekstuele dimensies van het medium willen onderzoeken, meestal het label ‘damned 
empiricist!’ worden opgeplakt.3 Volgens Sumiko Higashi blijft filmhistoriografie 
daardoor ‘a road less taken particulary by young scolars’ en is er nog bijzonder weinig 
concreet onderzoek gebeurd.4 Empirisch onderzoek blijft bovendien problematisch 
binnen filmstudies omdat er zelden een onderscheid wordt gemaakt tussen een 
empirische vraagstelling, en de ontologische en epistemologische veronderstellingen 
van empirisme. Daarenboven moet men volgens Allen afstappen van de dichotomie 
tussen ‘empirisch tellen’ en ‘kritisch interpreteren’.5 
 
‘A complex of factors peculiar to film study, among them the conventionalism 
of film study’s theoretical heritage, its suspicion of the empirical and tendency 
to confuse intellectual engagement with the empirical world outside the film text 
with empiricism, the academic and intellectual alignment of film studies with the 
study of literary texts, and the concomitant distancing of film studies from the 
work in cultural studies and cultural and social history.’6 
 
Het wantrouwen ten opzichte van empirische onderzoeksmethoden groeide begin jaren 
zestig. Filmacademici stonden erg weigerachtig tegenover het gebruik van empirisch 
onderzoek omdat ze het associeerden met het publieksonderzoek uit de beginperiode 
van de cinema. Niet zelden dienden dergelijke onderzoeken elitaire en fundamenteel 
conservatieve politieke agenda’s. Dit wantrouwen werd versterkt door het gebruik van 
empirisch onderzoek door de filmindustrie zelf in een poging grip te krijgen op de markt 
en zo hogere winsten te genereren.7 Ook vandaag woedt het debat over de rol en het nut 
van empirische onderzoeken binnen filmstudies nog steeds. Zo erkent Ian Christie de 
waarde van empirisch revisionistisch onderzoek, maar hij vraag zich tegelijkertijd af  
 
‘if Film Studies as a discipline is committed to defending an essentially cultural 
view of cinema, then to assert an industrial basis for analysis is to run the risk of 
undermining the whole enterprise. Why should Film Studies not become a 
division of economic or social studies?’8  
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De eerste filmhistorici probeerden volgens Christie voornamelijk het medium film te 
onttrekken uit het louter commerciële of industriële. In zijn overzicht over 
filmhistoriografie haalt Christie zowel de vroege pioniers van de filmgeschiedenis 
(Georges Sadoul in Frankrijk en Rachael Low in Groot-Brittannië), als het 
technologisch9 en stilistisch onderzoek10 aan om te duiden op de mogelijkheden en 
meerwaarde van kwalitatieve analyses van filmteksten. Christie pleit er dan ook voor de 
filmtekst als onderzoekobject te behouden, al roept hij ook op om ook oog te hebben 
voor onderzoek in overige sociale en humane wetenschappen.11  
 
In tegenstelling tot Christie laat Richard Maltby de tekst wel volledig los omdat er 
binnen filmstudies te weinig aandacht is voor de ontwikkelingen van de 
poststructuralistische theorie omtrent de geschiedenis als realistische fictie: ‘Beyond the 
narrow confines of film studies, structuralist and poststructuralist critiques have 
deconstructed the conventionalised authorial voice of the history text, questioning its 
implicit rhetorical claim to authoritative knowledge of the past.’12 Volgens Maltby 
werkt de poststructuralistische theorie niet verlammend, maar moet er aandacht zijn 
voor de relatie tussen het resultaat van historisch empirisch onderzoek en de historische 
realiteit. Vivian Sobchack13 vertaalt dit naar een filmgeschiedenis die zich bewust is van 
een discursief proces van schrijven en verwerken, maar faalt volgens Maltby in het 
concretiseren hiervan. Maltby schenkt ook aandacht aan de filmgeschiedenis zoals 
beschreven door Jean Mitry:14 als tegelijkertijd medium specifiek en totaliserend. Als 
een voorbeeld van een totaliserende filmgeschiedenis haalt Maltby het werk van 
Michèle Lagny aan die zijn onderzoek omschrijft als ‘a part of a larger ensemble, the 
sociocultural history (...) conceived as an articulation among three types of analysis, 
dealing with cultural objects, with the framework of their creation, making and 
circulation, and finally with their consumption’15 Maar ook Lagny stelt de filmtekst 
centraal omdat er volgens hem zonder de filmtekst geen cinema bestaat. Ook Barbara 
Klinger16 ambieert met een ‘cinematic histoire totale’ een totaliserend perspectief; een 
panoramische blik van de verschillende contexten geassocieerd met de 
cinematografische praktijken, de intertekstuele zones en de sociale en historische 
condities van het bestaan van een film. Klinger beschrijft synchronische en 
diachronische onderzoekscategorieën met subdivisies, maar die zijn opnieuw 
gecentraliseerd rond de filmtekst. James Hay schrijft in 1997 dat de centraliteit van de 
filmtekst een filmgeschiedenis oplevert die kan beschreven worden als een ‘self-
contained, self-perpetuating’ aesthetic history of ‘film as a distinct “language” or set of 
formal conventions (...) without a clear sense of cinema’s relation to other social 
sites.’17 Volgens Eric Smoodin ligt het probleem ook bij de academische opleidingen in 
filmstudies. Zowel de setting van de leslokalen (in theatrale formatie), als ook de 
tijdsduur (drie tot vier uur) geven een impliciet overwicht aan de analyse van films, 
genres, auteurschap en stijlen.18 Smoodin concludeert dat ‘we need to recognize that the 
film specificity model – however well it has served us – now lies squarely in our way. 
Once necessary to our very livelihood, the film specificity model must now be 
16 
 
discarded.’19 Lee Grieveson stelt vast dat binnen New Film History context gedefinieerd 
wordt in termen van industriële formaties en formele normen in plaats van in termen 
van sociale dimensies. Grieveson doelt ook op een filmgeschiedschrijving uiteengezet 
door Klinger: ‘cinema in relation to social, political, and cultural histories and at the 
confluence of questions about aesthetics, commerce, and power.’20 David Bordwell21 
bekritiseert dan weer de positie van Grieveson, omdat volgens hem elke verklaring 
ergens een einde moet hebben en het onmogelijk is om alle verklarende factoren voor 
alle historische gebeurtenissen te achterhalen.  
 
Een filmgeschiedenis die verder gaat dan verklarende factoren zoals industriële 
ontwikkeling en processen van standaardisering is methodologisch wel problematischer. 
Janet Staiger meent dat men een tekstuele interpretatie niet zomaar kan plaatsen naast 
een aantal sociale factoren in een soort heldere, rechtstreekse verhouding ten opzichte 
van de sociale context. Een cinemageschiedenis is een sociale geschiedenis, en dus een 
geschiedenis van de publieken; dit houdt een geschiedenis in van sociale factoren zoals 
dagdagelijksheid en een geschiedenis van reële filmkijkers. Maltby22 haalt recente 
ontwikkelingen binnen historiografie aan (als een ‘multifaceted flow with many 
individual centers’23) en argumenteert dat microgeschiedenissen van individuele 
ervaringen compatibel zijn met studies omtrent brede sociale processen. De 
cinemageschiedenis wil niet zozeer een reconstructie maken van een bepaald publiek in 
een bepaalde periode; maar wel de sociale mechanismen die de ervaring construeren 
begrijpen. Net als Christie wijst Maltby op de bruikbaarheid van interdisciplinariteit 
voor filmstudies waarbij hij onderzoeken naar demografie, Amerikanisering en 
consumptie als voorbeelden geeft. De geschiedenis van de (ervaring van de) condities 
van het dagelijkse leven vraagt volgens Maltby wel om nieuwe methodologische en 
conceptuele invalshoeken. De sociale en de culturele geschiedenis kunnen hierbij 
helpen. Sumiko Higashi24 haalt de culturele historici als voorbeeld aan; los van theorie 
en vakjargon onderzoeken ze de historisch bepaalde actoren. De laatste veertig jaar is 
voornamelijk de casestudie, gebaseerd op materiaal uit archiefcollecties, een dominante 
methode voor sociaal historisch onderzoek. Smoodin25 wijst op het belang van bronnen 
die voordien als minder relevant werden beschouwd voor de analyse van film. Zo somt 
hij acht bronnen op die bijzonder waardevol kunnen zijn voor de cinemageschiedenis: 
persoonlijke collecties, kranten en magazines, vakbladen, fanmagazines, 
studiopublicaties, industriële dossiers, educatief materiaal en onderzoeksresultaten en 
tenslotte officiële bestuursdocumenten.  
 
De methodologische uitdagingen worden aangekaart in twee recente readers over New 
Cinema History, namelijk Maltby, Stokes en Allens ‘Going to the Movies. Hollywood 
and the Social Experience of Cinema’ (2007) en Maltby, Biltereyst, en Meers’ 
‘Explorations in New Cinema History: Approaches and Case Studies’ (2011).26 In hun 
voorwoord uit 2007 benadrukken Maltby en Stokes27 het belang van de wisselwerking 
tussen cinemastudies en andere humane en sociale wetenschappen. Deze wisselwerking 
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wordt aangetoond door het engagement vanuit geschiedenis, geografie, cultural studies, 
economie, sociologie, antropologie en mediastudies.28 Maltby verdedigt de nieuwe 
discipline en methoden als volgt: 
 
‘It uses quantitative information, articulated through the apparatus of databases, 
spatial analysis and geovisualisation, to advance a range of hypotheses about the 
relationship of cinemas to social groupings in the expectation that these 
hypotheses must be tested by other, qualitative means. In demonstrating the 
range of archival materials specific to these core areas of cinema’s operational 
and institutional history, the new cinema history cautions strongly against the 
adequacy of a total history of cinema founded on the study of films. At the same 
time, the new cinema history offers a counter-proposition to the assumption that 
what matters in the study of the audience experience should be restricted to 
‘reception’ – that is, to what happens in the moments in which audiences are 
primarily focused on the screen, or are thinking afterwards about the film and its 
possible meanings.’29  
 
Toch is niet iedereen het eens met de doelstelling en de werkwijzen van de New Cinema 
History. Zo stelt David Bordwell30 de ‘retrospectieve rechtvaardigheid’ van de 
historical turn in filmstudies in vraag. De esthetische geschiedenis van film is volgens 
Bordwell geen reliek, omdat mediumspecificiteit binnen andere disciplines zoals 
musicologie minder aangevallen wordt. Daarenboven bevraagt Bordwell de 
veronderstelling van Higashi e.a. dat filmstudies zich zouden toeleggen op doctrines. 
Daarin erkent Bordwell dat de esthetische filmgeschiedenis nooit de bedoeling had als 
enige discipline het uiteenlopende fenomeen cinema te verklaren. Rick Altman plaatst 
de hele discussie in perspectief wanneer hij schrijft dat  
 
‘The historian’s greatest enemy is the hidden drift of terminology. (…) What we 
now mean by film studies is a far cry from what we meant when we were 
fighting for recognition of the term, acceptance of the intellectual concept, and 
budgeting for the administrative unit. Today, instead of purifying film studies, 
we do our best to find ways of integrating one cultural phenomenon after 
another into the disciple that some still call film studies – even if the sign on the 
door says ‘cinema and media studies’.’31 
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1.2.2 Het debat over moderniteit en het theoretiseren van plaats  
 
‘Unpacking the empirical furniture’?32 
Een belangrijk vraagstuk binnen cinemageschiedenis betreft het moderniteitsdebat. 
Sinds het einde van de jaren tachtig bestaat er een deterministische kijk op het verband 
tussen de beleving van stedelijkheid, moderniteit en cinema.33 Giuliana Bruno schrijft 
dat ‘a medium primarily addressed to urban audiences, it fed on the city’s imaginaire 
and expressed a definite urban viewpoint. Cinema was an integral part of the 
metropolitan experience, its ‘unconscious optics’ a participant in the metropolitan 
unconscious.’34 Ook Ben Singer35 schrijft dat de ervaring van vroege cinema 
onlosmakelijk verbonden was met de ervaring van de stedelijke moderniteit. De snelle 
industrialisering en urbanisering zouden gepaard gaan met verstoorde sociale, 
economische en culturele verhoudingen. Daardoor zou cinema kunnen gezien worden 
als een mentale respons op ‘unprecedented human and semiotic density’ of 
‘hyperstimulus.’36 Cinema wordt dan gezien als een reflectie van de schokcultuur die de 
moderniteit met zich meebracht.37  
 
De moderniteitsthese en het discours over stedelijkheid, stille film en 
arbeiderspublieken staan centraal in het werk van filmhistoricus Richard Abel, Tom 
Gunning en het polemische werk van Miriam Hansen.38 Maar verschillende van hun 
argumenten werden intussen bekritiseerd. Joe Kember39 bijvoorbeeld duidt op de enge 
definitie van moderniteit. Kember benadrukt de complexiteit van moderniteit en 
illustreert dit door te wijzen op de dubbele natuur van de vroege cinema; de 
voorstellingen boden dan wel spectaculaire en snelle beelden aan, maar de bioscopen 
respecteerden wel de traditionele gemeenschapsnormen. De conceptualisering van het 
publiek is essentieel voor het moderniteitsdebat. Voor Robert C. Allen is 
cinemageschiedenis dan ook voornamelijk een demografische geschiedenis. Allen40 
plaatst vraagtekens bij de film als een modern, razendsnel en populair medium voor de 
stedelijke massa’s. Hij bekritiseert de veralgemening van de moderniteitsthese. In 1990 
schrijft hij dat onderzoek naar exploitatiegeschiedenissen van metropolen zoals New 
York een vertekend beeld geeft, omdat de meerderheid van de Amerikaanse bevolking 
in de eerste commerciële groeifasen van het medium niet in de steden leefde. Bovendien 
werd film voor de eerste keer beleefd in extratheatrale contexten zoals tenten, 
operahuizen of publieke gebouwen. Transport, van bijvoorbeeld de kopijen zelf, was 
een bijzonder belangrijke factor voor de verdeling van het zogenaamde ‘wereldwijde’ 
succes van de film. Ook de reizende filmexploitanten die tot in 1947 actief bleven 
binnen de Verenigde Staten werden te vaak onderschat. Bovendien was het medium 
volgens Allen41 minder verspreid dan doorgaans wordt aangenomen. De filmdistributie 
was simultaan noch universeel, en het filmbezoek werd door verschillende factoren 
beknot. Niet iedereen ging naar de film, laat staan op dagelijkse of wekelijkse basis. 
Religieuze autoriteiten speelden een bijzonder belangrijke rol in het imago van de 
cinema. Bovendien bleek binnen de Amerikaanse samenleving ook raciale afkomst 
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lange tijd een extra segregerende factor. Allen vraagt ook aandacht voor niet-
commerciële filmvertoningen binnen rurale contexten; hij maakt hierbij een onderscheid 
tussen rurality en rusticity. Rurality is gebaseerd op geografie en bevolkingsdichtheid. 
Rusticity is een sociaal-culturele constructie, wat de ervaring van plaats in een moderne 
wereld beschrijft in relationele termen. Allen toont met zijn onderzoek aan dat de 
canonieke opvattingen over vroeg bioscoopbezoek in Manhattan niet toepasbaar zijn op 
de meerderheid van de toenmalige Amerikaanse bevolking. Zo verschilt de filmbeleving 
van inwoners uit het Zuiden van de Verenigde Staten substantieel met de ervaringen van 
het stedelijk arbeiderspubliek van de nickelodeons. In het Zuiden maakten de 
onopvallende filmvertoninsplaatsen deel uit van het commerciële centrum en waren ze 
via tal van activiteiten sterk verweven met het burgerlijke leven. Ten tweede wijst 
Allen42 op de verbanden die Miriam Hansen legt tussen de nickelodeons en oudere 
tradities van de werkmanscultuur. Ook dat gaat voor het Zuiden moeilijk op aangezien 
ontspanningsvormen zoals het vaudeville daar niet of nauwelijks bestonden. Allen heeft 
daarenboven een probleem met de samensmelting van urban en metropolitan wanneer 
het over de relatie tussen stad en film gaat. Hij wijst op het belang van de historische 
definities van een stad en de gevolgen die definities hebben voor beweringen over de 
universele ervaring van stedelijkheid. Ook Richard Maltby43 wijst op de devaluatie van 
het niet-stedelijke waardoor een hiërarchie in vertoningsplaatsen ontstaat. Dit wordt 
versterkt door de disproportionele economische belangrijkheid van stedelijke 
filmpaleizen. Allen wijst ook op het feit dat de zogenaamde metropolitization van de 
Verenigde Staten niet in de centrale kernen van de metropolen plaatshad, maar in de 
voorsteden. Bovendien waren er grote regionale verschillen in de ontwikkeling van de 
stedelijke bevolkingsdichtheden. ‘Keeping the metropolitan experience of moviegoing 
at the center of our historical map of American cinema squashes a complex and 
dynamic cultural and social geography into a simplistic binary grid of city/country.’44 
Volgens Allen heeft de fixatie van filmstudies op de stedelijke ervaring van cinema ook 
invloed op het gebruik van concepten zoals klasse, raciale afkomst en gender. De 
beleving van stedelijkheid wordt verbonden met de ervaring van klasse, maar de 
patronen van klasseverschillen en –identiteit zijn niet zomaar toepasbaar op het rurale.  
 
Sinds de ‘historical turn’45 binnen filmstudies werd heel wat empirisch onderzoek 
gedaan naar de periode tussen de start van commerciële cinema en de volledige 
industrialisering ervan in de jaren twintig. Het debat is voornamelijk een debat over 
publieken, maar volgens Daniël Biltereyst, Maltby en Philippe Meers resulteert dit 
echter niet noodzakelijk in een overvloed van kritiek op de moderniteitsthese vanuit 
empirisch publieksonderzoek (zie infra 1.2.3 en 1.3.5).46  
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‘The place of space’47 
Voor Robert C. Allen is cinemageschiedenis naast een sociale geschiedenis van de 
filmpublieken ook een geschiedenis van plaatsen. De erfenis van de traditionele 
tekstgerichte filmgeschiedenis zorgt voor een systematische onderdrukking of 
marginalisering van de ruimtelijkheid van de filmervaring. Allen tracht denkbeelden 
vanuit de culturele geografie, een variant van de sociale geografie, toe te passen binnen 
filmstudies. Hij volgt Barbara Ching en Gerald Creed48 en stapt af van de binaire 
structurele oppositie tussen urbaan en ruraal: op deze manier kan hij de culturele 
hiërarchieën en sociale verschillen die de relatie tussen space en identiteit vormen, 
analyseren.49 James Hay legde al eerder de nadruk op de manier waarop sociale relaties 
ruimtelijk geordend worden, ‘in this respect, cinema is not seen in a dichotomous 
relation with the social, but as dispersed within an environment of sites that defines (in 
spatial terms) the meanings, uses, and place of ‘the cinematic.’50 Space is voor Allen het 
veranderlijke spectrum van de sociale context van de toeschouwer; ‘although there are 
plenty of examples to the contrary in film history, we tend to associate the spatiality of 
cinema with particular places and thereby conflate the space of cinema with the places 
of cinematic exhibition.’51 Allen haalt de destabilisatie van space door geograaf Doreen 
Massey52 aan en de implicaties van haar werk voor de verschillende modes van 
ruimtelijke representatie. Volgens Massey is space niet statisch of neutraal als een soort 
bevroren entiteit. Space is verstrengeld met tijd en dus altijd veranderlijk. En als tijd een 
dimensie van verandering is, dan is space volgens Massey een dimensie van het sociale: 
een gelijktijdige co-existentie van anderen. In navolging hiervan schrijft Allen dat:  
 
‘Understanding space as the sphere of coexisting heterogeneity means that the 
audience cannot be conceptually reduced to the spectator any more than space 
can be reduced to place. The experience of cinema does not exist outside the 
experience of space, and, as such it is the product of historically specific, 
embedded material practices – of performance, of display, of exchange, of 
architecture, of social interaction, of remembering, as well as of signification 
and cinematic representation.’53 
 
Allen waarschuwt dat binnen de klassieke filmgeschiedenis de heterogeniteit en 
veelvormigheid van cinema aan banden is gelegd. De cinemaruimte is er historisch 
gebonden en in een ordelijke en temporele sequentie geplaatst. Hierdoor komen 
geprivilegieerde en veronderstelde opeenvolgende momenten van cinema (ten onrechte) 
op de voorgrond, zoals het tijdperk van de nickelodeon.  
 
‘This is justified by the claim that classical Hollywood cinema’s systemic 
interlocking of mutually reinforcing formal conventions, mode of spectatorship, 
audience, and viewing situation so reduce the ‘margin of unpredictability and 
autonomy’ in the cinematic experience that there is little explanatory gain to be 
realised from constantly unpacking the empirical furniture.’54 
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Richard Abel bekritiseert het theoretiseren van plaats binnen cinemageschiedenis omdat 
‘its chief interest lies in describing and analyzing the social conditions and cultural 
practices within which moving pictures could be as important for their relative absence 
as for their presence.’55 Allen weerlegt de kritiek door een definitie van cinema voor te 
stellen die een onderscheid tussen cinemageschiedenis en sociaal-culturele geschiedenis 
belet, ‘that is to say: social conditions and cultural practices are constitutive of the 
experience of cinema, and are thus theoretically and historiographically inseparable 
from it.’56  
 
 
1.2.3 Het debat over filmpublieken: 
‘I have never thought of the female spectators synonymous with the woman 
sitting in front of the screen, munching her popcorn.’57 
 
Volgens Robert C. Allen is de filmgeschiedenis geschreven ‘as if films had no 
audiences or were seen by everyone and in the same way, or as if however they were 
viewed and by whoever, the history of ‘films’ was distinct from and privileged over the 
history of their being taken up by billions of people who have watched them since 
1894.’58 Ook Philippe Meers59 komt tot dezelfde vaststelling en stelt dat de 
filmgeschiedenis zelden de focus legde op de concrete kijkervaring van uiteenlopende 
filmpublieken. Publieksonderzoek werd te vaak gebaseerd op bitter weinig bronnen, om 
over te gaan naar buitensporige veralgemening. Een serie van interpretatieve strategieën 
van individuele films als esthetische objecten marginaliseren het publiek en confirmeren 
de mythische ontkenning van het publiek door Hollywood zelf. Volgens Richard 
Maltby60 liggen verder nog twee veronderstellingen aan de basis van de ontkenning van 
het concrete filmpubliek: de culturele veronderstelling van de autonomie van kunst en 
de veronderstelling van de esthetische armoede van de massa. De oorsprong ligt volgens 
Melvyn Stokes61 in het theoretische werk van de late jaren zestig, dat ideologie 
uitgedrukt ziet in systemen van representatie. Op deze manier lag de focus binnen 
filmstudies op het analyseren van de ideologische mechanismen geïmplementeerd in 
filmteksten zelf die een kijkerspositie construeren. Deze tendens werd onder andere 
geconfirmeerd door de impact van semiotiek (gebaseerd op het werk van Ferdinand de 
Saussure), psychoanalyse (gebaseerd op het werk van Jacques Lacan) en marxisme 
begin jaren zeventig. De filmstudies die zich in de Angelsaksische landen begin jaren 
zeventig ontwikkelden hadden veelal wortels in de literatuurwetenschappen, filosofie en 
kunstgeschiedenis, wat de politiek en ideologisch geëngageerde discussies 
aanwakkerde.62 Structuralistische opvattingen en close readings van film 
theoretiseerden de filmkijker als een spectator, die werd geïmpliceerd in de filmtekst. 
Laura Mulvey’s baanbrekend artikel ‘Visual Pleasure and Narrative Cinema’63 wordt 
beschouwd als een van de meest invloedrijke publicaties voor filmstudies. Mary Ann 
Doane beaamt dat de kijker wordt geanalyseerd als een onpersoonlijke spectator en dat 
dit ‘totally foreign (is) to the epistemological framework of new ethnographic analysis 
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of audiences. The female spectator is a concept, not a person.’64 Ondanks de evoluties 
binnen de literatuurwetenschappen en de sociale geschiedenis65 bleef de filmkijker een 
door de tekst gedetermineerd, theoretisch construct. Melvyn Stokes vat dit samen als 
volgt: 
 
‘While historians sought to draw a picture on the basis of empirical evidence of 
how ‘real’ people had once lived and fought to acquire agency, film theorists set 
about explaining how highly theoretical spectators were ideologically positioned 
(for the most part passively) by the cinematic apparatus.’66 
 
Eric Smoodin wijst op de onterechte idee dat alle studies in de jaren zeventig 
welwillend dit tekstdeterminisme volgden. In hetzelfde nummer van Screen waarin 
Mulvey’s artikel werd opgenomen, stelt Edward Buscombe bijvoorbeeld de vraag of 
films wel onproblematische reflecties zijn van de intenties van productiebedrijven en 
vooral dat ‘it would have to be demonstrated that such a reading was available to an 
audience at the time.’67 Het vroege werk van David Morley68 was een openlijke 
verwerping van de tekstbepaalde spectator. Robert C. Allen69 wijst er bovendien op dat 
de aandacht voor Lacaniaanse psychoanalyse een achterpoort open hield voor empirisch 
onderzoek. De feministische filmstudies verlegden namelijk de focus van het onderzoek 
van de filmtekst naar de relatie tussen tekst en lezer. Allen toont aan dat in het werk van 
Christian Metz, Jean-Louis Baudry en Laura Mulvey ook aandacht wordt geschonken 
aan de ruimtelijke, fysische en sociale ervaring van het naar de bioscoop gaan en het 
belang van klasse, gender en raciale afkomst wordt onderstreept. In de nasleep van 
Mulveys baanbrekend artikel bevragen onderzoekers zoals Annette Kuhn70 de 
afwezigheid van de vergelijking met het reële publiek. Higashi wijst er wel op dat de 
kritieken op de beperkte visie van Mulvey zoals deze van Christine Gledhill71 voor 
vrouwenhistorici een déjà vu effect hadden. Higashi wijst hierbij opnieuw op de 
voordelen van interdisciplinair onderzoek. De kritieken resulteerden eerst in een 
definiëring van de mogelijke relatie tussen de theoretische spectator en het reële 
publiek.72  
 
Ook Miriam Hansen spreekt volgens Allen over een historisch gedefinieerd filmpubliek, 
omdat ze zegt dat ‘for this particular audience at this particular time in this particular 
place, the experience of cinema is an amalgam of the viewer’s particular social horizon 
of reception.’73 Hansen bepleit daarom een bemiddeling tussen de theoretische viewer 
en het reële publiek. Ze betrekt de gevolgen van de sociale, collectieve ervaring van 
moviegoing in haar onderzoek en introduceert hiermee het begrip van de actieve 
spectator. Toch stelt ze dat haar beschouwingen over cinema als een alternatieve 
publieke ruimte voor gemarginaliseerde segmenten van een publiek niet kunnen 
gemeten worden ‘in any empirical sense.’74 Judith Mayne75 vraagt of deze theoretische 
beschouwingen compatibel zijn met onderzoek naar lokaal kijkgedrag vanuit de 
Cultural Studies, de etnografische studies in literatuurwetenschappen of studies naar 
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contemporaine mediapublieken. Mayne wil de methoden en theorieën niet inruilen, 
maar ze kijkt naar de relatie tussen empirisch onderzoek en psychoanalyse; een 
methodologische heroriëntatie die Janet Staiger76 al aangaf. Het is niet de bedoeling de 
filmteksten eenvoudigweg te contextualiseren maar ‘to attempt a historical explanation 
of the event of interpreting a text by tracing the range of strategies available in a 
particular social formation.’77 Hierdoor geeft Staiger aan dat er geen universele of 
tijdloze betekenisgeving aanwezig is in de filmtekst zelf. Het meta-interpretatieve 
publieksonderzoek waarbinnen Janet Staiger de specifieke historische condities van 
kijkgedrag benadrukt, hebben wel de neiging homogene publieksreacties toe te wijzen 
aan bepaalde perioden, zoals in het werk van Tom Gunning en Miriam Hansen.78 
Barbara Klinger79 vangt deze kritiek op door er in haar diachronisch onderzoek naar de 
condities waaronder publieken films beleven op te wijzen dat ze geen onderzoek doet 
naar reële bioscoopbezoekers, maar naar de historische omstandigheden van 
filmreceptie.  
 
Er is dus een onderscheid tussen empirische studies naar reële bioscoopbezoekers, of 
receptiestudies, en onderzoek dat gegrond is in een definitie van tekstgedetermineerde 
filmpublieken. Mark Jancovich80 definieert nog twee domeinen voor 
publieksonderzoek. In de traditie van marktonderzoek naar publieksvoorkeuren en 
demografische publieksstudies illustreert Jancovich het recente werk van Richard 
Maltby en Peter Krämer.81 De aandacht binnen cinemageschiedenis voor het reële 
bioscooppubliek heeft veel te danken aan de traditionele etnografische benaderingen 
van publiek vanuit Cultural Studies, de sociale wetenschappen en de televisiestudies.82 
Terwijl vroeger de meer klassieke communicatiestudies voornamelijk kwantitatieve 
benaderingen hanteerden en veelal binnen een beperkt model werkten, concentreerden 
de kwalitatieve studies binnen de Cultural Studies zich op de relatie tussen een populair 
medium en het breder kader van politieke ideologie, klasse of gender. Onderzoekers 
werden aangespoord verschillende posities, methoden en benaderingen in te schakelen. 
Etnografische publieksstudies bieden de mogelijkheid deducties van de 
filmgeschiedenis te testen.83 Een markant voorbeeld is het werk van Jackie Stacey:84 via 
empirisch onderzoek naar de reële vrouwelijke bioscoopbezoekers toonde Stacey aan 
dat de dominante culturele definities van vrouwelijkheid in vraag werden gesteld. 
Stacey85 kaart meteen de complexe methodologische vraagstukken binnen empirisch 
receptieonderzoek aan en wijst op het belang van memory. Annette Kuhn86 volgt deze 
redenering en introduceert een ‘etnohistory of film reception: an imaginative reentry 
into the history of cinematic reception through the stories of moviegoers themselves.’ 
Stokes concludeert dat ‘like their colleagues in ethnography, practitioners of ‘reception 
studies’ assume that film texts have no innate, essentialist reading. Instead, they argue 
that differences in the way in which movies are interpreted are historically based, and 
therefore change over time.’ Dit wordt doorgaans bestempeld als een historisch 
materialistische benadering van receptiestudies.87  
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Onderzoek naar het filmpubliek moet volgens Allen en Gomery88 de vraag stellen wie 
er naar de bioscoop ging, hoe en waar men naar de bioscoop ging en waarom men naar 
de bioscoop ging. Allen89 beschrijft vier velden voor publiekonderzoek. De eerste 
component is exploitatie als de geïnstitutionaliseerde en economische dimensie van 
filmreceptie. Er is onderzoek nodig naar de relatie tussen exploitatie en overige takken 
van het filmbedrijf. Allen wijst op het belang van de vertoning voor de geschiedenis van 
de Amerikaanse filmindustrie en benadrukt in het bijzonder de verschillen in 
filmvertoningspraktijken, en de relatie tussen moviegoing en andere sociale praktijken. 
Een tweede component is het publiek zelf. Ondanks de praktische beslommeringen van 
historisch publieksonderzoek moet een studie volgens Allen proberen om het publiek te 
bepalen naar grootte en samenstelling. Bovendien moet de relatie bekeken worden 
tussen (betekenisvolle?) moviegoing patronen en geslacht, raciale afkomst, klasse en 
overige sociale determinanten. De derde component is de directe, performatieve context 
van receptie. De film wordt gezien als slecht één component van de vertoning. Als 
vierde component geeft Allen activering aan waarbij hij doelt op de manier waarop 
publieken plezier beleven, of betekenis of relevantie geven aan de receptie van film. Het 
gaat niet om de filmtheoretische individuele activering door filmteksten, maar om de 
mechanismen die de lezing van filmteksten doorheen de geschiedenis mogelijk maken. 
De sociale geschiedenis van de reële filmpublieken is voor Allen van essentieel belang 
en toch besluit hij dat ‘I would argue, both geographically and diachronically, our map 
of the social history of moviegoing is at the rough sketch stage, as film studies still 
struggles to redefine its object of study and its relationship to the empirical in a ‘post-
theory’ era.’90  
 
Richard Maltby argumenteert net als Allen dat er nog relatief weinig onderzoek is 
gebeurd met demografische data zoals vergelijkingen met bioscoopbezoekaantallen of 
de geografische locaties van bioscopen. New Cinema History moet volgens Maltby 
leiden tot een minder speculatieve filmgeschiedschrijving waarbij er geen analyse is van 
kijkervaringen (de filmkijker als textinscribed spectator), maar van bestedingspatronen 
(de filmkijker als consumer). Cinemageschiedenis moet zich volgens Maltby meer en 
explicieter bezig houden met de bioscoopbezoeker als consument.91 Maltby 
argumenteert dat Hollywoods onwetendheid over zijn publieken een belangrijke rol 
speelde in het mythologiseren van het filmbedrijf. Op deze manier werd de 
economische drijfveer van het massamedium gebagatelliseerd waardoor de mythe dat 
publieksvoorkeuren niet te voorspellen zijn, standhield. Maar volgens Maltby tonen 
economische studies van Hollywood92 aan dat de industrie rationele, commerciële 
beslissingen trof gebaseerd op gekende bedrijfsstrategieën. In tegenstelling tot binnen 
het domein van de televisiestudies bleef binnen de filmstudies de ‘critical 
comprehension of these strategies […] relatively underdeveloped, in part because of a 
reluctance to regard Hollywood’s output as ‘product’.93 Dit product heeft ook reële 
buitenlandse markten. Empirisch onderzoek naar de receptie van Hollywood films in het 
buitenland moet volgens Maltby gaan over concepten zoals media-imperialisme, 
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transnationale culturele overdracht, Amerikanisering, culturele globalisering en 
nationale cinema.94  
 
In het debat omtrent het filmpubliek is het bioscooppubliek bovendien volgens Allen en 
Gomery95 in historische of sociologische termen per definitie een abstractie door de 
onderzoeker. Publieksonderzoek binnen New Cinema History moet volgens Maltby 
daarom vooral de sociale voorwaarden bepalen van de filmervaring; 
 
‘how attendance at this or that cinema defined a class or caste identity, or how a 
racial or religious affiliation determined access to the apparent democracy of 
entertainment through social negotiations that took place outside the theatre as 
well as inside it. To write about historical audiences, we have to replace these 
imaginary spectators with ones of our own creation, located more specifically in 
space and time (… to) tell specific stories about local people, institutions, events 
and communities.’96  
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1.3 | RECENTE ONTWIKKELINGEN BINNEN NEW CINEMA HISTORY 
 
‘I wish to avoid collapsing everything contextual into a single, chaotic identity.’  
Barbara Klinger (1997, p. 113) 
 
 
1.3.1 Klingers ‘Film History Terminable and Interminable’1 
 
Barbara Klinger beschrijft in haar invloedrijk artikel de verschillende contextuele 
factoren die een rol (kunnen) spelen in de betekenisgeving van een film. Ze ontwikkelt 
een model voor een histoire totale van films uit de klassieke Hollywoodperiode. Klinger 
deelt het analysemodel op in twee categorieën: de synchronic areas of study en de 
diachronic areas of study. Op deze manier wil Klinger de onderzoeker uitdagen, want  
 
‘embodying a scholarly aim rather than an absolute achievable reality, the 
concept promises to press historians’ enquiries beyond established frontiers, 
broadening the scope of their enterprise, and continually refining their historical 
methods and perspectives.’2  
 
Het model wil alle mogelijke factoren opsommen die een rol kunnen spelen voor de 
betekenis van een film. De drie subdomeinen (cinematic practices, intertextual zones en 
social and historical contexts) beschrijven de complexe, historische situatie. Klinger 
maakt geen aanspraak op een universele toepasbaarheid van dit model, en niet elke 
mogelijke onderzoekscategorie is voor elke film even betekenisvol of belangrijk. Een 
filmgeschiedenis is volgens Klinger op deze manier altijd (on)eindig; de onderzoeker 
kan besluiten de verklaringen te beëindigen binnen een bepaalde categorie of de 
omvangrijkheid van de opzet kan het onderzoek in het oneindige laten verder lopen. 
Ondanks de doelstelling van het artikel is de opsomming van onderzoeksdomeinen 
bijzonder bruikbaar. In wat volgt geven we voor elke onderzoekscategorie een praktisch 
voorbeeld uit de New Cinema History, duiden we op nieuwe invullingen en zoeken we 
naar suggesties voor verder onderzoek. De voorbeelden zijn dus niet illustratief voor de 
doelstelling van Klinger (een panoramische verklaring bieden voor betekenissen in een 
filmtekst). De verschillende categorieën worden wel geïllustreerd om een histoire totale 
van cinema te benaderen. 
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Tabel 2 Een overzicht van de verschillende onderzoeksdomeinen volgens Klinger (1997) 
 
SYNCHRONIC areas of study DIACHRONIC areas of study 
cinematic practices - cinematic practices 
- productie - retrospectieve 
- economische structuur - kritiek 
- technologische ontwikkelingen  - filmgeschiedenis en -kritiek 
- censuur - televisie 
- distributie - video  
- exploitatie - fancultuur 
- biografie 
intertextual zones - crossculturele receptie 
- overige bedrijven en industrieën 
- overige media en kunsten 
- kritiek 
social and historical contexts 
- economie - raciale afkomst en etniciteit 
- recht - gender 
- religie - familie 
- politiek - ideologie 
- klasse - crossculturele receptie 
 
We geven eerst een uitleg over de invulling van deze categorieën volgens Klinger. 
Synchronic areas of research zijn volgens Klinger de verschillende omstandigheden 
waaronder een film voor het eerst werd vertoond, of onderzoek naar de synchroon 
verlopen omstandigheden. Op deze manier verklaren receptiestudies de betekenisgeving 
van een film op basis van de gevolgen van de originele omstandigheden. Synchronisch 
onderzoek naar de betekenisgeving van een film vertrekt doorgaans vanuit die 
elementen die het dichtst staan bij de filmtekst, namelijk de cinematic pratices. De 
industrie zelf (de productie, distributie, exploitatie en het personeel) bepaalt immers de 
vorm waaronder een publiek een film uiteindelijk ziet. Synchronisch onderzoek kan ook 
aandacht besteden aan de intertextual zones. Deze categorie erkent de relaties tussen 
cinema en andere media en bedrijven, of de wederzijdse invloed tussen cinema en 
praktijken buiten de filmindustrie (andere industrieën, kunsten en kritiek). De laatste en 
meest ruime onderzoekscategorie is die van de social and historical contexts die de film 
omkaderen (economie, recht, religie, politiek, klasse, raciale afkomst en etniciteit, 
gender, familie, ideologie en crossculturele receptie). Klinger benadrukt uitdrukkelijk 
de interactiviteit tussen verschillende categorieën, ‘the relations between an aspect of 
cinematic pratices to intertextual zones and historical contexts are not to be understood 
as ultimately separable, but as fluid and reciprocal.’  
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Volgens Klinger volstaat dit echter niet en moet receptieonderzoek ook rekening 
houden met het feit dat een film doorheen de jaren een verschuivende rol of 
betekenisgeving kan worden toebedeeld. Vandaar dat de diachronic areas of study 
(onderzoek naar de betekenisgeving van film doorheen de tijd) voor Klinger minstens 
even belangrijk zijn, omdat ‘it forces consideration of a film’s fluid, changeable and 
volatile relation to history.’3 Diachronisch onderzoek is in eerste instantie een vertaling 
van de klassieke opdeling productie, exploitatie en distributie naar het hedendaagse 
conglomeraat van de media-industrie. Dergelijk onderzoek houdt ook rekening met 
museumwerking, de retrospectieve, videoverdeling enzovoort, en met de manier waarop 
oudere Hollywoodfilms een tweede leven krijgen voor contemporaine publieken.  
 
 
1.3.2 Synchronic areas of research: cinematic pratices 
 
De synchrone cinematic pratices bestaan uit de verschillende takken van het filmbedrijf: 
de productie, de verdeling en de vertoning van een film. De productiegeschiedenis van 
een film houdt drie analyses in, (1) een analyse van de economische structuur en 
productiepraktijken van een studio (waaronder het personeelsbeleid), (2) een analyse 
van de technologische ontwikkelingen en (3) een analyse van de impact van filmcensuur 
op het productieproces. Deze analyses vallen onder de koepel van een nieuwe 
filmgeschiedenis (of New Film History) omdat de factoren die de vorm van de filmtekst 
beïnvloeden centraal staan.  
 
De filmgeschiedenis is gevormd door een constante economische strijd tussen de 
bedrijven en de onafhankelijke exploitatiesector. Onderzoek vanuit politiek-economisch 
perspectief brengt een bijzonder rijke bijdrage tot de bedrijfsanalyse van Hollywood, 
voornamelijk in het werk van Thomas Guback en Janet Wasko.4 In onderzoek vanuit 
New Cinema History wordt er een bepaald aspect van het filmbedrijf uitgelicht, 
bijvoorbeeld in het werk van Douglas Gomery5 en Karel Dibbets6 waarbij telkens de 
technologische ontwikkelingen binnen de industrie de rode draad vormen voor een niet-
stilistische filmgeschiedenis over geluid, het studiosysteem, of de opkomst en 
ontwikkeling van film binnen een nationale context. Overig cinemahistoriografisch 
onderzoek analyseert (het effect van) de relatie tussen de verschillende bedrijfstakken,7 
zoals de verticale integratie binnen de filmindustrie,8 en de impact van filmcensuur. 
Cinema werd hevig onderworpen aan verschillende vormen van lokale 
censuurmaatregelen die een reflectie waren van de contemporaine bezorgdheden 
omtrent de moderne cinema.9 Cinemahistoriografisch onderzoek naar de disciplinering 
van cinema gaat over regulerende of wetgevende praktijken in functie van educatie, 
bescherming en herstel van traditionele waarden: over de activiteiten van de Production 
Code en de Legion of Decency,10 de lokale wetgevende keuringsorganen,11 de nationale 
conflicten of het (globale) bereik van censuurbeslissingen12 of subtiele vormen van 
disciplinering zoals subsidiebeslissingen.13  
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Robert C. Allen14 schrijft in 2006 dat onderzoek over distributie (de tweede cinematic 
practice) bijzonder achterop hinkt, terwijl distributie net de vitale economische link is 
tussen productie en exploitatie. Distributie vertegenwoordigt daarenboven de mobiliteit 
en de geografische reikwijdte van film. Allen schrijft dat het complexe system van de 
distributie van cinema vaak onproblematisch wordt teruggeschroefd tot een rationeel, 
gesystematiseerd distributieproces dat parallel loopt met de ontwikkeling van film. 
Microgeschiedenissen tonen echter aan dat distributie niet alleen een verfijnd systeem is 
dat gedreven wordt door een eigen bedrijfslogica, maar bovendien ook een bijzonder 
gediversifieerde tak is van het filmbedrijf.15 Ivo Blom16 legt de focus op distributie in 
zijn werk rond Jean Desmet en de overgang van ondernemerschap naar een 
institutionaliseren van vertoning. Ook Kate Bowles17 wijst aan de hand van een 
microgeschiedenis op het devalueren van de segmentatie van de markt door de 
traditionele filmgeschiedenis. Daarenboven beperkt de distributie van film zich niet tot 
het theatrale of commerciële circuit. Binnen New Cinema History wordt baanbrekend 
werk geleverd door Barbara Klinger over non-theatrical filmvertoningen (niet op een 
bioscoopscherm), en door Kathryn Fuller-Seeley over extra-theatrical filmvertoningen 
(niet in een commerciële bioscoop).18 New Cinema History heeft aandacht voor ‘de 
andere cinema’ los van een hiërarchische of dichotomische positie ten opzichte van de 
regerende norm van de bioscoop. Er is onderzoek naar thuisprojectie,19 art house,20 
gratis filmvertoningen,21 amateurscircuit22 en school- of overige niet-commerciële 
voorstellingen.23  
 
De derde cinematic pratice is filmexploitatie. Het belang van exploitatie voor 
cinemageschiedenis wordt aangekaart door Robert C. Allen, Douglas Gomery, Gregory 
Waller en Ina Rae Hark.24 Binnen onderzoek naar filmexploitatie worden heel wat 
verschillende methoden gehanteerd omdat exploitatie ook een dankbaar onderwerp is 
voor bijvoorbeeld architectuuranalyse,25 lokale geschiedenis,26 kunstwetenschap27 of 
bedrijfsanalyse.28 Cinemahistoriografisch onderzoek naar filmexploitatie gaat in eerste 
instantie over de materiële geschiedenis van de bioscopen. Onderzoek naar 
filmexploitatie wil een geografisch overzicht bieden van de verschillende bioscopen in 
een catalogerend overzicht van studies29 of in een databank30 waardoor onderzoek naar 
netwerken van personen binnen het filmbedrijf mogelijk is.31 Comparatief onderzoek 
naar filmexploitatie is schaars maar bijzonder belangrijk binnen een ruimer begrip van 
de globale context van het filmbedrijf.32 Lokale geschiedenissen van exploitatie 
plaatsten veronderstellingen binnen filmgeschiedenis vaak in een ander daglicht: 
onderzoek naar de manier waarop de meerderheid van de bevolking voor het eerst 
geconfronteerd werd met film plaatst vraagtekens bij de dominante visie over de 
nickelodeons en vaste, commerciële vertoningsplaatsen als de norm binnen 
filmgeschiedenis.33 Cinemahistoriografisch onderzoek is gebaseerd op de analyse van 
bedrijfsarchieven of krantenmateriaal, en wijst voornamelijk op de relatie tussen 
distributie en exploitatie die vaak sterk gekarakteriseerd wordt door lokale factoren.34 
Binnen New Cinema History is er ook aandacht voor het visueel voorstellen van de 
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exploitatie- en distributiestructuren, bijvoorbeeld aan de hand van geografische 
informatiesystemen (GIS) in het werk van Jeffrey Klenotic.35 Kate Bowles36 bejubelt het 
gebruik van GIS kaarten voor een beter begrip van de geografie van filmdistributie, -
exploitatie en -receptie, maar waarschuwt voor hun beperkte mogelijkheden om 
complexe culturele fenomenen te verklaren. 
 
Een aanvulling van New Cinema History op de geografische locatie en geschiedenis van 
de filmvertoningsplaatsen is programmeringsonderzoek. Dit onderzoeksveld vormt 
eigenlijk een brug tussen distributie en exploitatie. Onderzoek op programmering is 
binnen New Cinema History belangrijk om het filmcanon van de traditionele 
filmstudies in vraag te kunnen stellen. Bovendien voorziet programmeringsonderzoek 
de filmgeschiedenis van empirisch bewijs van lokale filmvoorkeuren en 
programmeringstrategieën. Programmeringsonderzoek maakt intensief gebruik van 
lokale kranten, vakbladen en statistische data, maar het onderzoek wordt vaak 
belemmerd door onvoldoende of versnipperde data. Programmeringsonderzoek is 
binnen New Cinema History vaak benaderd vanuit een economisch perspectief, waarbij 
de focus doorgaans ligt op het empirisch meten van het reële economische en culturele 
succes van buitenlandse producten op lokale markten.37 Het programmeringsonderzoek 
van Mark Glancy en John Sedgwick38, dat gebaseerd is op een ‘Variety’ dataset, 
beschrijft een breukvlak in de overgang van vaudeville naar film en doorbreekt daarmee 
de lineaire stilistische geschiedenis van film. Sue Harper39 analyseert programmering in 
de jaren dertig en veertig op basis van wekelijkse box office resultaten in het register 
van de Regent tussen 1931 en 1948, maar deze archiefvondst bleek uniek. Omdat de box 
office resultaten van films doorgaans niet gekend zijn en er ook heel weinig data voor 
handen zijn met betrekking tot filmdistributie ontwikkelde John Sedgwick40 de 
statistische index POPSTAT om relatieve populariteit te meten. Het gebruik van 
economische gegevens past binnen een discussie over de parameters van 
filmpopulariteit,41 maar de ticketprijs is voor Sedgwick een belangrijke factor. Zijn 
basisprincipe is dat wat een publiek doet een indicator is van wat een publiek wil (zie 
infra 1.3.2).  
 
De intertextual zones gaan voor Barbara Klinger van de adaptatie vanuit andere 
kunstvormen tot de impact van vaudeville op de eerste filmvertoningen. Maar haar 
concrete uitleg gaat voornamelijk over de manier waarop deze bedrijven, kunsten of 
kritieken de (lezing van de) filmtekst beïnvloeden of vormen. Het domein van de 
intertextual zones zoals Klinger dat conceptualiseert lijkt opnieuw voornamelijk een 
onderzoeksveld voor filmgeschiedenis te zijn. Toch is de relatie tussen filmexploitatie 
en overige bedrijven, industrieën en media een mogelijk onderwerp voor 
cinemageschiedenis, zolang het om de context gaat en niet om de tekst. Zo beschrijft 
Robert C. Allen42 de dichte verwevenheid van de filmexploitatie met het bedrijfs- en 
sociale leven van een gemeenschap. Het werk van Judith Thissen43 handelt dan weer 
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over de essentiële relatie tussen cinema en overige ontspanningsactiviteiten op basis van 
onderzoek in archieven, de bedrijfsgidsen en advertenties in de Jiddische pers.  
 
Tenslotte komen de cinematic practices ruim aan bod in onderzoek binnen New Cinema 
History dat focust op lokale microgeschiedenissen. Een microgeschiedenis is nooit in 
een vacuüm geschreven; het synchronische onderzoek houdt dan ook rekening met de 
intertextual zones en de social and historical contexts. De exploitatie en vertoning van 
films worden gecontextualiseerd door de verschillende sociale en historische factoren en 
in relatie geplaatst tot overige media of bedrijven. Het onderzoek is bijzonder divers 
omdat een microgeschiedenis de focus legt op een bepaalde periode en een bepaalde 
plaats, van Utrecht tot Londen.44 Bovendien wordt er in dit type onderzoek ook vaak 
aandacht besteed aan de receptie van de film. Jeffrey Klenotic45 wijst bijvoorbeeld met 
zijn onderzoek naar de lokale geschiedenis van een bioscoop op verschillende typen 
geconstrueerde filmervaringen die het sociale en het collectieve van de gemeenschap op 
de voorgrond plaatsen; Tim Snelson en Mark Jancovich46 traceren het management van 
de Rialto bioscoop om de discursieve constructie van het publiek te analyseren in 
persberichten en kritieken; en Peter Stanfield47 hanteert dezelfde case voor zijn 
beschouwingen over de opkomst van underground cinemapublieken. De 
microgeschiedenis leunt binnen New Cinema History waarschijnlijk het dichtst aan bij 
een histoire totale, zij het niet van film maar van cinema. De discussies binnen New 
Cinema History gaan dan ook in de eerste plaats over de functionaliteit en de 
veralgemening van de microgeschiedenis. 
 
 
1.3.2 Synchronic areas of research: social and historical contexts 
 
Binnen New Cinema History nemen microgeschiedenissen een prominente plaats in. 
Zoals in het werk van Mark Jancovich en Thunnis Van Oort48 vormen dergelijke 
microstudies vaak een startpunt voor een omvattende uiteenzetting over de ontwikkeling 
van een filmcultuur onder invloed van (inter)nationale, sociale, economische en 
politieke factoren. De sociale cinemageschiedenis is bijzonder omvangrijk en start bij 
het bepalen van een bepaalde periode en regio waarbij sociale factoren zoals economie, 
recht, religie, politiek, klasse, raciale afkomst en etniciteit, gender, familie en ideologie 
de ontwikkeling van filmcultuur mee verklaren. Het bestaande cinemahistoriografisch 
werk concentreert zich voornamelijk op de klassieke Hollywood periode, waardoor er 
een brok literatuur bestaat over de sociaalhistorische dimensies van de beginjaren van 
de cinema, zowel in een stedelijke als een niet stedelijke context.49 Ten tweede bestaat 
er binnen de traditionele filmgeschiedenis erg veel onderzoek naar de relaties tussen de 
binnenlandse en buitenlandse markt van Hollywood in termen van economie en 
crossculturele receptie. De manier waarop buitenlandse publieken omgingen met de 
import van Amerikaanse films is wellicht het meest gedebatteerde onderwerp binnen de 
filmgeschiedenis; de omvang van de studies met betrekking tot Amerikanisering, 
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globalisering en de relatie van Hollywood ten opzichte van de buitenlandse markten is 
aanzienlijk.50 Volgens Richard Maltby is het daarom des te opmerkelijker dat er zo 
weinig aandacht is besteed aan het werkelijke succes van Hollywoodfilms op de 
buitenlandse markten: 
 
‘Given the long-standing debates about Hollywood’s role as an instrument of US 
cultural imperialism, surprisingly little research has been conducted on the 
actual success of Hollywood films in particular countries, especially in those 
countries where the majority of the world’s population lives and the majority of 
worldwide ticket sales take place.’51 
 
Lokaal onderzoek binnen New Cinema History wil een bijdrage leveren vanuit een 
bottom-up benadering, gaande van analyses van vertonerspraktijken zoals dubbing en 
censuur52 tot zelfs de gevolgen van uitgerekte distributie op de filmkopijen.53 Maar het 
onderzoek naar de manier waarop de films ontvangen werden, gebeurt zelden aan de 
hand van een reëel publieksonderzoek; er wordt gebruik gemaakt van vakpers of 
programmeringsonderzoek.54  
 
Als aanvulling hierop wordt vanuit de economie film nadrukkelijk benaderd als een 
product dat verkocht en gekocht wordt in de context van een kapitalistische economie. 
Cultural economics wil voornamelijk aandacht schenken aan de relatie tussen economie 
en cultuur, omdat het medium cinema van bij het begin onlosmakelijk verbonden was 
met commercie. Economische filmgeschiedschrijving start volgens Ian Christie in de 
jaren veertig met het werk van Rachael Low en wordt sinds de jaren tachtig verder gezet 
door voornamelijk auteurs als John Sedgwick en Gerben Bakker.55 Het werk van 
Douglas Gomery56 was een van de eerste filmgeschiedenissen die economische theorie 
en methodologie incorporeerde samen met de bedrijfs- en culturele geschiedenis van 
filmexploitatie. Voor Sedgwick en Michael Pokorny is Hollywood als bedrijf 
interessant ondanks de kleine omvang van de industrie als werkgever in het bredere 
economische kader van ondernemerschap. Volgens Sedgwick werd de economische 
interesse voor Hollywood voornamelijk gestimuleerd door de sterke groei van 
Hollywood in de jaren negentig, door de technologische ontwikkelingen binnen de 
industrie en de spectaculaire stijging van de filmconsumptie die dat met zich 
meebracht.57 Judith Thissen58 wijst echter op een achteruitgang van New Film History 
wegens de opkomst van nieuwe media(studies) en de dominantie van de culturele 
insteek binnen filmhistoriografisch onderzoek. Thissen schrijft dat er te weinig aandacht 
is vanuit economisch perspectief, op uitzondering van het werk van Gerben Bakker, 
John Sedgwick en Arthur de Vany.59 Binnen New Cinema History analyseren Jon 
Burrows en Richard Brown60 bijvoorbeeld het financiële succes van de reizende 
filmexploitanten en Mark Glancy61 en John Sedgwick62 werken al sinds de jaren 
negentig met de financiële statistieken uit bijvoorbeeld het William Schaefer register 
om de populariteit van de Warner Brothers en First National releases te analyseren. John 
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Sedgwick en Michael Pokorny63 analyseren de economische afspraken tussen de 
Verenigde Staten en Groot-Brittannië in de productie en verdeling van film als 
handelsproduct. Sedgwick legde met zijn onderzoek een brug tussen de economische 
theorie enerzijds en onderzoek naar populariteit en programmeringstrategieën 
anderzijds. Dat deed hij door aan de hand van grootboeken een methode te ontwikkelen 
om de populariteit van films (of filmsterren) te meten zonder box office resultaten. Op 
deze manier is Sedgwick64 in staat kenmerkende smaakpatronen van geografisch 
verschillende publieken te definiëren. Bovendien bewijst hij op deze manier het nut van 
statistiek voor New Cinema History. Barry Doyle65 noemt John Sedgwick, Jeffrey 
Richards en Annette Kuhn als belangrijke bronnen voor het begrijpen van populariteit, 
maar pleit ervoor om ook statistische data van het bioscoopbezoek na de Tweede 
Wereldoorlog te hanteren. Peter Krämer66 bevraagt de ‘representatieve’ data van het 
aanbod tegenover de realistische vraag vanuit de buitenlandse markten.  
 
Naast de aandacht voor de crossculturele receptie van film en het belang van de 
economie, wijst Barbara Klinger in 1997 op een aantal social and historical contexts die 
volgens Robert C. Allen67 belangrijk zijn voor identiteitsvorming: klasse, raciale 
afkomst, etniciteit, gender en seksuele geaardheid. Voor zijn eigen onderzoek wijst 
Allen op het bijkomende criterium religie, al wijst hij er tegelijkertijd op dat ‘where 
American film historiography has taken up religious belief and its relationship to the 
cinema, it has been primarily focused on institutional, ecclesiastical objections raised 
against narrative or representational practices in particular films.’68 Terry Lindvall69 
toont in zijn onderzoek naar filmvertoning in Norfolk aan dat de relatie tussen religie en 
moviegoing in die specifieke context accommoderend was, omdat de cinema gezien 
werd als minder moreel aanstootgevend dan andere vormen van commercieel 
entertainment. Maar in overige delen van de Zuidelijke Amerikaanse staten was er bij 
de protestantse geloofsgemeenschap een diepe institutionele achterdocht over 
moviegoing en deze religieuze groepering had een sterke invloed op de stedelijke en 
rurale blanke arbeidersbevolking. Allen gelooft dat tijdens de beginjaren van de cinema 
de religieuze aanvaarding van het medium voornamelijk in het Zuiden van de Verenigde 
Staten moeizaam verliep, waardoor moviegoing er voor velen een problematisch deel 
van het sociale en morele leven was. Aandacht voor ideologische en religieuze 
segmentatie van de lokale markt is vrij nieuw binnen cinemageschiedenis. Recent 
onderzoek legt bijvoorbeeld een focus op de manier waarop bepaalde religies reageren 
op de komst het nieuwe medium, een focus die onder andere te vinden is in het werk 
van Judith Thissen70 over de Joodse gemeenschap. De impact van religie en ideologie 
op de filmcultuur is bijzonder relevant voor verzuilde maatschappijen. In Nederland 
bijvoorbeeld werkt Thunnis van Oort71 rond de opkomst van het bioscoopbedrijf tegen 
de achtergrond van verzuiling en moderniteit, beargumenteert Karel Dibbets72 de 
neutraliteit van de bioscoop als enige massamedium en het negatieve gevolg hiervan 
voor het bioscoopbezoek, en menen Clara Pafort-Overduin en Jaap Boter73 dat de 
protestanten wel een remmende werking hadden op de capaciteit van bioscopen. 
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Overige studies naar de impact van bijvoorbeeld de katholieke houding ten opzicht van 
cinema zijn terug te vinden in het werk van Daniël Biltereyst.74 Al deze studies tonen 
aan dat het noodzakelijk is om zo divers mogelijk bronnenmateriaal aan te boren.75  
 
 
1.3.3 Diachronic areas of study 
 
Diachroon onderzoek moet zich volgens Barbara Klinger in de eerste plaats richten op 
cinematic pratices. Het feit dat binnen New Cinema History cinemahistoriografisch 
onderzoek wordt verricht, impliceert een inherente aandacht voor diachronische 
veranderingen in exploitatie en distributie. Als concreet voorbeeld past hier ook het 
onderzoek naar de meer recente cinemageschiedenis. De extra-theatrical filmvertoning 
is niet alleen een technologische ontwikkeling, het is voor onderzoek binnen New 
Cinema History opnieuw een sociale ontwikkeling: 
 
‘Hollywood’s own technological, economic, marketing, and legal practices have 
helped to displace the movie theatre from the centre of the experiential map of 
cinema for most Americans and for hundreds of millions of people around the 
world, while new technologies of representation, reproduction, display, sharing, 
and distribution have both laid down new global circulation pathways and 
exploded the once at least theoretically delimitable spaces of moviegoing into an 
as yet literally unrepresentable heterogeneous multiplicity.’76 
 
Binnen New Cinema History is er onderzoek naar cinema in relatie tot de televisie of 
het debat over de blockbuster, postnationale cinema en het posttheatrale publiek.77 Er is 
ook aandacht voor de manier waarop oudere films een nieuw publiek platform krijgen 
op bijvoorbeeld filmfestivals.78 Maar de meest uitgebreide bijdragen voor de diachronic 
areas of study ligt bij de door Klinger aangehaalde categorie van fancultuur.79  
 
 
1.3.4 Klinger revisited: het belang van filmpublieken voor New Cinema History  
 
De verschillende categorieën van de histoire totale zoals uitgestippeld door Barbara 
Klinger komen aan bod binnen New Cinema History onderzoek, zij het niet in 
evenredige mate. Onder sommige categorieën kan menig onderzoek geplaatst worden, 
terwijl andere categorieën tot nu toe weinig invulling kregen. Verschillende domeinen 
worden minder ingevuld door cinemahistoriografisch onderzoek omdat de vraagstelling 
naar bijvoorbeeld productiecontexten, adaptatie of kritiek een te centrale rol geeft aan 
de filmtekst. Bovendien definieert onderzoek binnen New Cinema History een aantal 
nieuwe categorieën die transversaal fungeren. Het programmeringsonderzoek slaat een 
brug tussen de vereisten van de distributiesector en de voorkeuren van de exploitanten. 
Er ontbreekt een concrete invulling van bijvoorbeeld het diachronisch onderzoek, 
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voornamelijk op het gebied van de retrospectieve. Programmeringsonderzoek kan 
duiden op een uitgestelde release van bijvoorbeeld Amerikaanse film na de Tweede 
Wereldoorlog. Klinger haalt ook het belang aan van filmkritiek en academische studie 
bij het vormen van een filmcanon. Dit canon, en de status van filmiconen die daaraan 
vasthangt, kan vanuit empirisch publieksonderzoek en economische 
programmeringsanalyse steeds openlijker in vraag worden gesteld. New Cinema History 
werkt vaak vanuit een microgeschiedenis. Er is binnen de microgeschiedenis 
voornamelijk aandacht voor de verschillende vormen van filmvertoning en de manier 
waarop deze vormen een publiek kunnen definiëren. Bovendien is er een 
disproportionele aandacht voor bepaalde perioden van de cinemageschiedenis. Tot slot 
willen we wijzen op het belang van triangulatie. In de meest eenvoudige vorm betekent 
triangulatie een combinatie van methoden, resultaten en theorieën uit verschillende op 
zichzelf staande projecten. New Cinema History is inherent multimethodisch en 
interdisciplinair, maar de concrete invulling van triangulatie ontbreekt vaak.  
 
De grootste bijdrage van New Cinema History is het recente empirische 
publieksonderzoek. Philippe Meers80 onderscheidt in het veld van de film audience 
studies drie domeinen: historisch onderzoek naar filmpublieken, studies naar 
hedendaagse filmconsumptie als sociaal gebeuren en receptiestudies over de ervaring 
van specifieke films.81 Hedendaags receptieonderzoek houdt zich bezig met de receptie 
van een bepaalde film of genre, terwijl de focus binnen New Cinema History gelegd 
wordt op het sociale gebeuren van het bioscoopbezoek waarbij film wordt benaderd ‘als 
een sociale en culturele praktijk, verankerd binnen het bredere palet van mediagebruik 
en sociaal-culturele praktijken van het alledaagse leven’.82 In eerste instantie houdt het 
onderzoek binnen New Cinema History zich bezig met het conceptualiseren van het 
publiek. Voor dit onderzoek worden bronnen ingeschakeld die voordien zelden werden 
geraadpleegd voor wetenschappelijk onderzoek. Zo worden lokale kranten en 
archiefmateriaal gebruikt in plaats van in de vakpers verschenen gegevens over 
distributie en publiciteit.83 Het publiek wordt geanalyseerd in verschillende perioden84 
of aan de hand van verschillende thema’s: (1) de filmbeleving aan het begin van de 
twintigste eeuw, (2) de conceptualisering van het publiek door Hollywood en de invloed 
hiervan op productieprocessen en betekenisgeving door publieken, (3) de validiteit van 
de tekstgebaseerde constructie van een publiek en (4) de receptie van Hollywood in de 
buitenlandse markten.85 Er is veel aandacht voor de samenstelling van 
bioscooppublieken van het begin van de twintigste eeuw tot de jaren dertig, en de 
manier waarop deze publieken gepercipieerd werden door de industrie en morele 
autoriteiten. Empirisch onderzoek toont aan dat de relatie tussen vroege cinema, 
moderniteit en publiek complexer is dan wat contemporaine kritieken of de 
moderniteitsthese impliceren.86  
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Het publiek wordt niet alleen bestudeerd binnen bepaalde perioden of thema’s. Er wordt 
voornamelijk (microhistorisch) onderzoek gedaan naar segmenten van een publiek87 en 
publieksgroepen die buiten het stedelijke, blanke of commerciële circuit vallen. 
Onderzoek gebundeld in de reader van Kathryn Fuller-Seeley88 legt de nadruk op het 
belang van niet-stedelijke casestudies. Robert C. Allen legt de focus op (het al dan niet) 
bioscoopbezoek in het rurale Zuiden van de Verenigde Staten. Het belang van het 
urbane tegenover het gecanoniseerde stedelijke binnen filmstudies heeft betrekking op 
het theoretiseren van een aantal overige concepten betrokken bij de ervaring van het 
stedelijke (zie supra 1.2.2). Volgens Gordon Gray89 komt de belangrijkste 
antropologische bijdrage voor het domein van de filmstudies vanuit de historische 
nadruk op en kennis van niet-westerse culturen. Filmstudies houden zich bezig met 
westerse analysemodellen voor niet-westerse filmteksten, terwijl er weinig tot geen 
begrip is van de lokale conceptualisering van plaats en de lokale termen waarbinnen de 
relatie tussen film en publiek moet begrepen worden.90 De fixatie van filmstudies op de 
ontwikkeling van film binnen een urbane context marginaliseert de geschiedenis van 
volledige publieksgroepen zoals Afrikaanse Amerikanen. Jacqueline Stewart schrijft 
een stuk zwarte filmgeschiedenis waarbij ze volgens Allen bewijs vindt van ‘black 
spectatorship as the creation of literal and symbolic spaces in which African Americans 
reconstructed their individual and collective identities in response to the cinema’s 
moves toward classical narrative integration, and in the wake of migration’s 
fragmenting effects.’91 Maar volgens Allen heeft ook Stewart te weinig aandacht voor 
de rurale filmervaring van de meerderheid van (zwarte) Amerikanen, terwijl de 
geschiedenis van moviegoing gedurende een periode van meer dan zeventig jaar 
verenigbaar is met de geschiedenis van raciale segregatie in de Verenigde Staten. 
Opnieuw is plaats van wezenlijk belang voor Allen. Raciale afkomst blijft tot de jaren 
zestig immers de spil voor de organisatie van alle publieke ruimten in het Zuiden. 
Gregory Waller,92 Christopher McKenna93 en Charlene Regester94 onderzoeken de 
geschiedenis van zwarte bioscopen en moviegoing, maar hun werk is volgens Allen toch 
een uitzondering op de regel. Daardoor is er bitter weinig geweten over black 
moviegoing, omdat er ondanks de grote migratie naar de steden bijzonder veel 
Afrikaanse Amerikanen in de Zuidelijke Staten van de Verenigde Staten leefden. 
Daarenboven was het publiek niet homogeen en speelden ook hier klasseverschillen een 
rol. De ruimtelijke segregatie was bij wet verzekerd en wanneer Afrikaans Amerikanen 
toch werden toegelaten in zogenaamde blanke bioscopen, mochten ze enkel 
plaatsnemen op een voor hen exclusief gereserveerd balkon. Op die manier werden ze 
visueel en sociaal verwijderd uit de ervaring van blank moviegoing: de donkere ruimten 
van bioscopen waren van bijzonder belang in de ruimtelijke segregatie van blanken en 
Afrikaans Amerikanen in het Zuiden. De raciale opsplitsing van bioscopen in het 
Zuiden werkte disciplinerend maar werkte ook het ontstaan van zwarte bioscopen in de 
hand. Allen stelt dat Cynthia Harris’95 conceptualisering van whiteness als een vorm van 
bezit met rechten (zoals exclusie) een mogelijke verklaring is voor het overstijgen van 
klassenverschillen bij blanke publieken. Het empirisch onderzoek van Allen wijst op de 
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onmogelijkheid om het ruimtelijke karakter van de bioscoopbeleving (in het Zuiden of 
in elke gemeenschap) binnen filmstudies te ontkennen en pleit ervoor om onderzoek 
naar niet-blanke filmervaringen te maximaliseren. Studies naar de complexiteit van 
raciale afkomst en etniciteit voor de filmervaring werden verder uitgewerkt96 waarbij de 
nadruk wordt gelegd op het belang van de sociaal-culturele specificiteit van de 
vertoningscontext en de contemporaine heterogeniteit van het publiek.  
 
Een recente en belangrijke aanvulling op het model van Barbara Klinger is het 
empirisch publieksonderzoek gebaseerd op de mondelinge geschiedenis. Memory 
studies zijn van cruciaal belang en niet alleen omdat ‘they are in some cases the only 
sources we have for understanding the spatiality and sociality of the experience of 
cinema in particular places at particular historical moments, and for understanding how 
moviegoing was or was not integrated into other practices of everyday life,’97 maar ook 
omdat mondelinge geschiedenissen het belang van plaatsgebondenheid van de lokale 
filmdistributie en de kwaliteit van de filmbeleving bevestigen. Mondelinge 
getuigenissen worden binnen New Cinema History niet zozeer gebruikt om de 
praktijken van moviegoing te construeren, maar wel om het culturele belang van deze 
herinneringen te analyseren. Memory studies zijn een recent interdisciplinair veld 
waarbinnen handelingen uit het verleden geanalyseerd worden zoals ze beleefd en 
geconstrueerd worden door het heden.98 Contemporaine memory studies maken een 
onderscheid tussen rituele herinneringen, cognitieve herinneringen en persoonlijke 
herinneringen. Deze laatste dragen minder bij tot overleven maar zorgen wel voor 
continuïteit, samenhang, sociale identiteit en politieke affiniteit. Het zijn deze 
persoonlijke, meer specifiek de event herinneringen, die voor filmstudies belangrijke 
bronnen zijn voor de relaties die mensen aangaan met mediabeelden.99 Mediastudies 
bestuderen de reconstructie van het verleden in film en de mogelijkheid tot vorming van 
collectieve herinneringen zoals in het werk van Janet Staiger100 of de constructie van 
publieke herinnering zoals in het werk van Olaf Hoerschelmann.101 Het zijn 
voornamelijk onderzoeken naar de herinneringen van het naar de bioscoop gaan die 
binnen New Cinema History cinema memory vormen. Mondelinge getuigenissen over 
moviegoing werden vroeger al gebundeld als koffietafelboek102 of gehanteerd als een 
persoonlijke Rousseauiaanse bevraging.103 Onderzoek binnen New Cinema History 
werkt vanuit het begrip dat herinneringen an sich gesitueerd moeten worden binnen de 
bredere narratieven van persoonlijke identiteit. Cinema wordt geanalyseerd als een 
sociale ruimte104 of als plaats voor sociale herinnering.105 Mondelinge getuigenissen 
worden gebruikt in onderzoek naar aspecten van de bioscoop- en filmbeleving.106 De 
analyses zijn vaak plaats- en tijdsgebonden zoals in het werk van Christine Geraghty, 
María Antonia Paz en Helen Richards.107 Kevin Corbett108 wijst op het kleine aantal 
receptieonderzoeken naar specifieke segmenten van het publiek zoals bijvoorbeeld 
onderzoek naar de receptie van Judy Garland door homoseksuele mannen. De meest 
uitgebreide studie over persoonlijke event herinneringen met betrekking tot de relatie 
tussen herinnering, film en het dagelijkse leven is het werk van Annette Kuhn109 over 
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moviegoing herinneringen aan de jaren dertig in Groot-Brittannië, gebaseerd op 
etnografische onderzoeksmethoden.  
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1.4 | CONCLUSIE  
 ‘an unrepresentable heterogeneous multiplicity’1  
 
New Cinema History is een verzamel- of koepelbegrip voor cinemahistoriografisch 
onderzoek waarbij de plaats, de lokaliteit en het publiek van de filmvertoning centraal 
staan. New Cinema History schrijft microgeschiedenissen en maakt gebruik van 
bijzonder divers bronnenmateriaal. Plaats is voor New Cinema History van essentieel 
belang; de spatiality van de bioscoopervaring en de representatie van ruimte en plaats in 
de filmgeschiedenis. Cinemageschiedenis heeft aandacht voor (1) de variëteit van 
(fysieke) places, (2) de veranderlijkheid van de space van cinema, (3) de representatie 
van place en space in de filmgeschiedenis en (4) het belang van space als meer dan de 
lege bioscoop. Een tweede aandachtspunt binnen New Cinema History is de lokaliteit 
die binnen cinemageschiedenis niet meer afgeschreven wordt als culturele of sociale 
faits divers, maar geïncorporeerd wordt als deel van de cinemageschiedenis. De 
‘historical turn’2 naar empirie suggereert een historiografische complexheid, een 
decentraliseren van de Amerikaanse ervaring en een nieuw conceptualiseren van 
Amerikaanse discussie over moderniteit, stedelijkheid of raciale afkomst. Op basis van 
empirisch onderzoek erkent New Cinema History de heterogeniteit van markt en het 
publiek. New Cinema History is daarenboven zelfreflexief: er is een debat over de 
mogelijkheid tot generaliseren van de onderzoeksresultaten van de verschillende 
microgeschiedenissen. Een derde aandachtspunt, namelijk het filmpubliek, is de 
hoofdmoot van New Cinema History. Het publiek is binnen het onderzoek niet meer 
homogeen, eenduidig of te vatten. Het is een open concept en slechts onderdelen van het 
publiek worden geanalyseerd vanuit verschillende invalshoeken zoals de economie, het 
consumentisme of de mondelinge geschiedenis.  
 
Als gevolg voor deze aandachtspunten wordt mondeling en schriftelijk 
bronnenmateriaal buiten de filmtekst gehanteerd, gaande van archiefmateriaal uit 
gemeentelijke, nationale of gespecialiseerde archieven zoals kerkarchieven of 
bedrijfsarchieven, vakpers, lokale kranten, professionele jaarboeken, correspondentie tot 
niche publicaties. De verwerking van deze diverse bronnen vereist een 
multimethodische aanpak zoals het gebruik van longitudinale databanken, economische 
formules of de kwalitatieve interpretatie van diepte-interviews. Hierdoor is een 
interdisciplinaire aanpak aangewezen; er is een engagement vanuit de sociale 
wetenschappen, sociaal-culturele geografie, economie, cultural studies, mondelinge 
geschiedenis, en transnationale geschiedenis. New Cinema History is voornamelijk een 
spel van veelzijdigheid. Het onderzoek wil vanuit verschillende disciplines en aan de 
hand van verschillende methoden de mediumspecificiteit als grondslag voor 
cinemageschiedenis in vraag stellen.  
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Ter bevordering van meer samenwerking tussen verschillende disciplines en een vrije 
verzameling, opslag en verdeling van data en onderzoek werd ICARG opgericht, of 
International Cinema Audience Research Group wat met het Homer Project (History of 
Moviegoing, Exhibition and Reception) een open forum biedt voor onderzoek binnen 
New Cinema History. 3 John Sedgwick schrijft dat  
 
‘While it may be true that empirical methods are never neutral and can never be 
free of the set of beliefs, value judgments, and predispositions brought to them 
by the researcher, the key to a more robust and sustainable cultural history lies in 
the transparency of methods and findings as well as greater access to sources of 
data.’4  
 
Barbara Klinger tekent een histoire totale voor de film uit, maar cinemageschiedenis 
moet een histoire totale van de cinema voorstaan. De microgeschiedenis heeft de 
mogelijkheid deze histoire totale te omvatten; als er bovendien gebruik wordt gemaakt 
van een triangulatie van methoden en resultaten kan een gekristalliseerd beeld van 
cinemacultuur beschreven worden. Dit is het doel van ‘Gent Kinemastad’.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Noten
                                                 
1
 Allen, R.C., The Place of Space in Film Historiography. Tijdschrift voor Mediageschiedenis, vol. 9, nr. 
2, 2006, p. 26. 
2
 Higashi, S., In Focus: Film History, or a Baedeker Guide to the Historical Turn. Cinema Journal, vol. 
44, nr. 1, 2004, pp. 94-100. 
3
 Voor meer informatie, zie http://icarg.wordpress.com 
4
 Sedgwick, J., Cinemagoing in Portsmount during the 1930s. Cinema Journal, vol. 46, nr. 1, 2006, p. 53. 
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COVER · Oud Gend speelt ‘Le Roi des Champs-Élysées’ (Max Nosseck, 1934)  
(Bron: Huis van Alijn, Gent) 
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HOOFDSTUK 2 | STRUCTUUR 
 
HISTORISCHE SITUERING VAN DE GENTSE BIOSCOPEN 
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2.1 | INLEIDING  
 
 ‘To do film history today one has to become an economic historian, a legal expert, a 
sociologist, an architectural historian, know about censorship and fiscal policy, read 
trade papers and fan magazines, even study Lloyds Lists of ships sunk in WOI to 
calculate how much of the film footage exported to Europe actually reached its 
destination.’ 
Thomas Elsaesser (1986, p. 248) 
 
 
De centrale onderzoeksvraag in het historische luik is een vraag naar de geografische 
locatie van de bioscopen met een situering in de sociaaleconomische context. De basis 
van het historisch onderzoek werd verricht in het kader van het onderzoeksproject ‘De 
Verlichte Stad’. De geschiedenis van de Gentse bioscopen is gebaseerd op een 
documentenanalyse. Het archiefmateriaal is gecatalogiseerd in een databank. De 
methodologie legt het gebruik van dit archiefmateriaal uit, de documentenanalyse en de 
opzet van de databank. Het onderzoek werd vervolgens aangevuld met informatie uit 
artikels, readers en eindverhandelingen die rechtstreeks of onrechtstreeks de 
bioscoopstructuur van Gent behandelen. Zoals Thomas Elsaesser1 echter meldt is de 
geschiedenis van bioscopen nauw verbonden met de geschiedenis van de stad, de 
economie, de politiek, de demografie, het cultureel leven, de fiscale administratie, het 
lokaal ondernemerschap en andere. Maar de bronnen die onrechtstreeks te maken 
hebben met de bioscopen, zoals de Belgische geschiedenis van distributie en exploitatie, 
de lokale geschiedenis van de het amusementsleven of de sociaaldemografische en 
geografische geschiedenis van de stad Gent worden niet apart besproken in de 
methodologie (zie infra 2.2), omdat de focus van de bronnenbespreking zo te ver zou 
afdwalen.  
 
De structuur van de bijdrage uit de reader ‘De Verlichte Stad’ van 2007 blijft behouden, 
maar de tekst (zie infra 2.3) is volledig herschreven naar aanleiding van aanvullend 
archiefonderzoek. Enkele gegevens zijn niet meer opgenomen uit de originele tekst 
zoals meer specifieke verwijzingen naar programmeringstrategieën en mondelinge 
getuigenissen, omdat beide onderwerpen verder meer kritisch toegelicht worden. De 
historische schets is ook aangevuld met nieuw beeldmateriaal ter illustratie van een 
geschiedenis nauw verbonden met de socio-culturele geografie van Gent. 
 
 
 
Noten 
                                                 
1
 Elsaesser, T., The New Film History. Sight and Sound, vol. 55, nr. 4, 1986, pp. 246-251. 
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2.2 | METHODOLOGIE 
 
‘The strength of cinema exhibition history lies in its aggregation of detail.’ 
Richard Maltby (2011, p. 3) 
 
 
Binnen cinemageschiedenis onderzoekt men nationale, regionale en lokale 
geschiedenissen van filmconsumptie en filmexploitatie als ruimte voor sociale en 
culturele wisselwerking.1 Robert C. Allen en Douglas Gomery duiden vanaf de jaren 
zeventig de aandacht voor detail als cruciaal aandachtspunt en in recent werk bevestigt 
Richard Maltby dat, hoe meer en gedetailleerd men weet over verschillende contexten, 
hoe duidelijker het totale beeld van de filmindustrie wordt.2 New Cinema History 
benadrukt het belang van lokaliteit en de rol van plaatselijke ondernemers als culturele 
makelaars in het bepalen van het lokale filmlandschap (zie supra 1.). De bedoeling is 
een antwoord te vinden op de vraag hoe een internationaal product lokaal verdeeld en 
vertoond wordt. Het aanbod film wordt in verschillende nationale contexten via de 
distributie bepaald: niet alle geproduceerde films worden overal vertoond. De 
exploitatie van de film bepaalt de filmbeleving die afhankelijk is van de context en de 
vorm waarin men de beelden consumeert. Dit is niet alleen het geval in het recente 
digitale tijdperk waar de consumptie van film voornamelijk een extratheatrale 
aangelegenheid is. Vanaf het begin van het medium wordt film op verschillende wijzen 
vertoond aan de hand van verschillende vormen, gaande van kijkdozen en 
projectieapparaten, en in verschillende contexten zoals op kermisforen, in verzuilde 
zalen of tijdens variétéshows, tot in de hedendaagse multiplexen. Wanneer de 
filmvertoning sedentair wordt, definieert de vertoningscontext de filmbeleving door de 
programmeringstrategieën van het beheer, de lokale censuuringrepen op de kopij zelf, 
de programmeringsbeslissingen zoals verkortingen bij dubbele programma’s of de 
technische beslissingen zoals gereduceerde filmformaten. Het is dus belangrijk om als 
aanvangspunt een historisch overzicht te bieden van de verschillende 
filmvertoningsplaatsen van Gent. Hierbij wordt de nadruk gelegd op de manier waarop 
de filmexploitatie structureel in de stad groeit en gedefinieerd wordt door zowel lokale 
als internationale gebeurtenissen in het verleden. 
 
Voor België blijft het onderzoek naar filmexploitatie beperkt tot bepaalde periodes 
(Guido Convents schrijft ongeëvenaard gedetailleerd over de vroege Belgische cinema) 
of gemeenten (zoals de lokale geschiedenissen over Geraardsbergen, Dendermonde, 
Brugge, Brussel, Vilvoorde, Antwerpen, Zottegem, Verviers, Namen, Menen en 
Oostende).3 De nadruk voor deze gemeenten ligt op het catalogiseren van een stuk vaak 
verdwenen erfgoed. De geschiedenis van de bioscopen wordt chronologisch of 
alfabetisch besproken met aandacht voor de eigendommen, de exploitanten, de 
openingen, de sluitingen en de heroriëntatie van de bioscoopgebouwen. Deze 
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historische luiken worden vaak doorspekt van anekdotes uit mondelinge getuigenissen 
over de bioscoopervaring of het leven achter de schermen van de bioscoopexploitatie.  
 
Het historische luik voor de Gentse bioscopen wil een evenwicht vinden tussen een 
longitudinaal onderzoek en aandacht voor detail. De evolutie van het 
filmexploitatielandschap wordt doorheen de jaren geschetst op basis van het aantal 
actieve filmvertoningsplaatsen die terug gevonden zijn aan de hand van 
archiefmateriaal. Deze ‘bioscopen’ worden zo correct mogelijk gekarakteriseerd door 
een identificatie van de uitbating en de sociaaldemografische inplanting in de wijk. De 
geschiedenis van de Gentse bioscopen is niet onontgonnen, en met respect voor het 
geschreven werk worden verschillende bronnen ter aanvulling gehanteerd op de 
algemene geschiedenis. Deze informatie vormt de basis voor het historische luik van 
Gent Kinemastad en is gecatalogiseerd in een databank die integraal is opgenomen in 
Bijlage I.1.  
 
De geschiedenis van de bioscoopstructuur is geschreven met een aantal contextuele en 
verklarende factoren op gebied van de sociaaldemografische en geografische evolutie 
van Gent. Verschillende instanties binnen Stad Gent werden aangeschreven voor 
historische informatie in verband met de geografie en demografie van Gent. Deze 
gegevens werden opgezocht om de bioscopen te situeren in centrumwijken, 
buitenwijken en randgemeenten, en om een idee te krijgen van de bewoners van deze 
wijken. Het is niet de bedoeling een volledige historische schets te ontwikkelen van de 
stadsbevolking, noch de demografische ontwikkeling van de gemeente te 
verduidelijken. De dienst bevolking, Gent in Cijfers en de dienst ruimtelijke ordening 
kunnen minder gegevens verschaffen in verband met historische ontwikkeling van de 
wijken en hun bewoners. Het FOD Economie, het voormalige Nationaal Instituut voor 
Statistiek, heeft voor Gent de gegevens van de bewonersaantallen sinds 1857, de loop 
van de bevolking vanaf 1977 en de geschiedenis van de afbakening van het 
arrondissement Gent. De FOD Economie beschikt over gegevens in verband met de 
bioscopen of bezoekersaantallen vanaf 1960. De historieken van geografische en 
planologische aard zijn gebaseerd op het informatief gedeelte van het Ruimtelijk 
Structuurplan van Gent. Hierin wordt een korte schets gegeven over de ruimtelijke 
evolutie van de stad; voornamelijk de gegevens vanaf 1900 zijn hier informatief. De 
historiek aangaande de wijkindeling is gebaseerd op de stedenaardrijkskundige studie 
van M.E. Dumont uit 1951 met informatie over de politiewijken van 1933,4 en 
aangevuld met informatie in verband met de geografische en architectonische evoluties 
in Gent naar aanleiding van de stadsuitbreiding.5 De voorbije twintig jaar zijn er geen 
wijzigingen gebeurd in de afbakening van statistische sectoren te Gent waarvan Gent 
centrum, Brugse Poort, Rabot, Gent Zuid, Muide, Oostakker, Sint-Amandsberg, 
Gentbrugge en Ledeberg de besproken wijken en deelgemeenten zijn.  
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2.2.1 Het opzoeken van historische gegevens over de Gentse bioscoopstructuur  
 
Het archiefmateriaal van de geschiedenis van de bioscoopcultuur voornamelijk is rijk, 
maar onvolledig en soms onontgonnen. De archiefstukken over de start, de gebouwen, 
de opening of de sluiting van een bioscoop zijn verspreid over verschillende collecties. 
De stukken zijn zelden systematisch gecatalogiseerd en de informatie over de 
verschillende zalen is niet evenredig. Vaak is de informatie over de bioscopen geen 
prioriteit voor archieven of bibliotheken. De verschillende geraadpleegde bronnen voor 
de geschiedenis van de structuur van het Gentse bioscooplandschap worden 
chronologisch besproken. Randinformatie uit het historische stuk in verband met de 
sociaaleconomische geschiedenis, de politieke geschiedenis en geografische evolutie 
van de stad wordt niet besproken, omdat de focus van het historische luik niet de 
algemene geschiedenis van de stad beoogt maar deze bronnen hanteert in functie van de 
evolutie van de bioscoopstructuur. 
 
De vroege geschiedenis van de filmvertoningen in Gent die aanvangt op de foren, in de 
variétézalen en in de verzuilde huizen van Gent, is gebaseerd op de collectie Vliegende 
Bladen, Fonds I/C/236, Fonds II/C/30 en Fonds III/C/7 uit de handschriftenzaal van de 
Gentse Universiteitsbibliotheek. Eind negentiende eeuw lanceerde Ferdinand Vander 
Haeghen een oproep in kranten en tijdschriften om gedrukte of met de hand geschreven 
documenten die schijnbaar geen waarde hadden niet weg te gooien. Vander Haeghen 
verzamelde op die manier ruim een miljoen stuks onder de noemer Feuilles Volantes; de 
collectie bevat brochures, catalogen, almanakken, prospectussen, brieven, prenten, 
tekeningen, liederen, affiches, programma’s en reclames enzovoort.6 De Vliegende 
Bladen onder de noemer ‘cinema’ zijn de contemporaine reclamefolders voor de 
filmvoorstellingen op de diverse foren en in de diverse zalen tussen 1895 en 1911. De 
146 mappen zijn thematisch opgeslagen onder de naam van de filmexploitant. De data 
zijn niet altijd vermeld, maar de bladen hebben wel de nodige informatie voor de 
potentiële bezoeker zoals de naam van het filmvertoningsapparaat, de naam van de zaal, 
het adres waar de vertoning plaatsvindt, het aanvangsuur en de inkomprijs. De vroege 
geschiedenis van cinema tussen 1886 en 1908 legt de nadruk op de verschillende 
initiatieven, de vestiging van film in de vaste zalen en de verzuilde houdingen tegenover 
het fenomeen film. De databank van de vroege geschiedenis van de Gentse bioscopen is 
aangevuld met informatie uit het werk van Guido Convents, Guido Deseyn en de 
scripties van Goedele De Wit en Evelien Jonckheere.7 De Wit vulde de gefragmenteerde 
informatie vanuit de Vliegende Bladen aan met documenten uit het kadaster, 
bouwaanvragen en collecties van het Stadsarchief omtrent schouwburgen, feesten, 
foren, handel en nijverheid, en belastingen. In 2007 gaf Jonckheere in een werkstuk 
over de Gentse variététheaters aandacht aan de vroege filmbarakken op de foren en de 
plaats van film op het variétéprogramma van de vaste zalen. De eindverhandeling 
verwerkt ook archiefstukken uit het M.I.A.T. en het Amsab voor specifieke 
 59 
 
variététheaters, bouwplannen uit het Stadsarchief voor bouwplannen, en de meer dan 
3000 Vliegende Bladen over variété.  
 
Vervolgens werd het Belgisch Staatsblad geconsulteerd met betrekking tot de taks op 
‘Gevaarlijke en Hinderlijke Inrichtingen’ van 13 juli 1908 (verschenen in het Belgisch 
Staatsblad nr. 218 op 5 augustus 1908), de taks op ‘Vertoningen en vermakelijkheden’ 
van 2 oktober 1912 (verschenen in het Belgisch Staatsblad, nr. 251-252 op 8 en 9 
september 1913) en het Koninklijk Besluit ‘Aangaande de circussen, rinkings, 
rijwielbanen, cinematografische lichtbeelden en schouwspelzalen’ van 21 januari 1914 
(verschenen in het Belgisch Staatsblad, 9 en 10 februari 1914). De tekst van de Gentse 
taks op openbare vermakelijkheden van 2 oktober 1912 werd teruggevonden in het 
Stadsarchief van Brugge (Map Belastingen XIIIb 100). Verder werd er sporadisch 
gebruik gemaakt van krantenonderzoek om specifieke evenementen op te zoeken in De 
Gentenaar of de Vooruit.  
 
Om de start van de bioscopen terug te vinden werden de fondsen in verband met 
brandveiligheid en taxaties naar aanleiding van de Koninklijke Besluiten in 1908, de 
‘Taks op Gevaarlijke of Hinderlijke Inrichtingen’ en in 1913 de ‘Wet tot vestigen van 
een Taks op de Cinematografische Vertoningen’ geraadpleegd in het Gentse 
Stadsarchief. De dienst openbare werken en de brandweer waren verantwoordelijk voor 
de strikte controles van de filmvertoningszalen alvorens de toelating voor opening 
gegeven werd door stad Gent. Het onderzoeken van cinemazalen naar aanleiding van 
deze aanvragen voor openingen van een filmzaal in het stadsarchief van Gent is 
omslachtig, omdat de aanvragen niet thematisch geklasseerd zijn onder talloze de 
commodo et incommodo onderzoeken. In theorie bewijst de uitbetaling van deze taksen 
de activiteit van een bioscoop, maar in praktijk is het doornemen van deze (niet 
thematische) taxatie monnikenwerk wegens de vele ontbrekende jaartallen in het 
archief. De onderzoeken zijn niet volledig, bevinden zich tevens in het Provinciaal 
Archief (weliswaar digitaal geïnventariseerd) en blijven illustratief voor het historisch 
onderzoek naar de structuur, temeer omdat de aanvragen voor opening geen 
concluderend bewijs is voor de activiteit van een filmzaal. Het zijn voornamelijk de 
technische aspecten van de zalen in het centrum en in de wijken, zoals het aantal 
zitplaatsen, en de informatie in verband met de aanvrager en de bioscoop (de naam van 
de aanvrager, datum van de aanvraag, adres van de bioscoop) die terug te vinden zijn. 
Maar de datum van de toelating tot uitbating is niet noodzakelijk de openingsdatum van 
de bioscoop vanwege de procedures van tijdelijke toelatingen, de identificatie van de 
aanvrager als uitbater, directeur of eigenaar is niet mogelijk, in de aanvragen ontbreekt 
vaak de naam van de bioscoop en het maximaal aantal plaatsen is niet noodzakelijk het 
reële aantal zitplaatsen.8 De taksen op hinderlijke inrichtingen zijn belastingen op het 
belastbaar kadastraal inkomen, wat niets zegt over tickets of inkomsten, maar over de 
omvang van het gebouw (de grond), waardoor deze dossiers enkel interessant zijn voor 
het achterhalen van de belastingplichtige.  
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Om een algemeen beeld te krijgen van het verloop van de bioscopen te Gent werd 
gezocht naar jaarlijkse opsommingen van bioscopen. De eerste lijst van vaste 
filmvertoningszalen wordt in 1912 genoteerd onder de noemer ‘Schouwburgen en 
Cinémas’ in de ‘Dubbele Wegwijzer der Stad Gent en der Provincie Oost-Vlaanderen.’9 
De Wegwijzer zal tot 1932 verschijnen wanneer de nationale telefoongidsen opkomen. 
De lijsten sommen de bioscopen op met de naam, het adres en soms de uitbater van de 
zaal. De Dubbele Wegwijzer is aanwezig in het stadsarchief maar de jaren 1918, 1919, 
1924, 1925 en 1929 tot 1931 ontbreken. Deze jaren ontbreken ook in de 
handschriftenzaal van de Gentse Universiteitsbibliotheek. De nationale telefoonboeken 
starten eind jaren twintig; de telefoongidsen van België werden uitgegeven door 
uitgeverij Casterman in Doornik, later door de Regie der Telegrafie en Telefonie te 
Brussel en in 1968 geeft Promedia de telefoongidsen uit. Na de Belgische 
telefoongidsenoorlog geeft Promedia, sinds 2007 Truvo, de gidsen uit. De eerste 
telefoongids met een opsomming van de filmvertoningszalen te Gent start in 1927.10 De 
opvolgende telefoongidsen voor Oost-Vlaanderen zijn tot 1994 aanwezig in de 
Universiteitsbibliotheek maar de jaren 1940, 1941, 1934 tot 1946, 1958, 1967 tot 1969, 
1972, 1973, 1976, 1982, 1987, 1988 en 1990 ontbreken. Het hoofdkantoor van Truvo te 
Antwerpen archiveert de telefoongidsen sinds 1970; de ontbrekende jaren vanaf 1970 
werden hier aangevuld tot 2010. De lijsten van bioscopen uit de telefoongidsen zijn 
voornamelijk geraadpleegd om de jaren te achterhalen waarin bioscopen sluiten en zo 
een chronologie op te stellen voor de naoorlogse jaren.11  
 
Een derde opsomming van bioscopen zijn de algemene overzichten van de actieve 
filmvertoningszalen te Gent opgelijst in de jaarboeken van de verschillende 
beroepsverenigingen met betrekking tot distributie of exploitatie. De jaarboeken zijn 
aanwezig in Cinematek te Brussel.12 Voor het grootste deel vullen de jaarboeken elkaar 
aan; het aantal overlappingen is klein. Concreet zijn er slechts drie jaren waarvan twee 
jaarboeken verschenen. In theorie moeten deze gespecialiseerde publicaties de meeste 
informatie bieden over het onderwerp, maar in de praktijk hangt de informatie af van 
lidmaatschap, en daarenboven van de taal. Hierdoor zijn ook deze lijsten onvolledig en 
soms incorrect. De onmacht van de Syndicale Kamer tegen de steeds strenger wordende 
wetgeving op filmvoorstellingen had tot gevolg dat vele uitbaters het lidmaatschap 
opzegden. Het lidmaatschap kon zelfs een remmende factor zijn voor de bioscopen, 
omdat van hoger hand de filmpakketten werden samengesteld en rondgedeeld, waardoor 
de syndicale kamer niet alleen behartigend werkte maar ook controlerend en 
manipulatief.13 Niet alleen zijn de verschillende jaarboeken van verschillende 
organisaties onderling inconsistent, ook binnen één hetzelfde jaarboek van één jaar zijn 
er onregelmatigheden; vaak worden bioscopen dubbel vermeld onder vroegere of latere 
benamingen van eenzelfde bioscoop. De jaarboeken geven wel via lidmaatschap het 
verzuilde karakter van de bioscopen aan. Het grootste probleem bij de opsommingen 
van de bioscopen in de wegwijzer, de telefoongidsen en de jaarboeken is het gebrek aan 
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continuïteit. Niet alle jaren zijn beschikbaar (bijvoorbeeld de oorlogsjaren) en de inhoud 
is niet consistent. 
 
Het Rijksarchief van Beveren beschikt over het bedrijfsarchief van de naamloze 
vennootschappen Sofexim en Cinex die verschillende bioscopen uitbaatten in Gent 
tussen 1932 en het faillissement in 1982 (Bedrijfsarchief RAB/B13, Cinex NV en 
Sofexim NV, 1932-1982). In het archief werden stukken bewaard betreffende de 
onroerende goederen, aankoop en verkoop en verbouwingen, statuten, verslagen van de 
Raad van Beheer en van de Algemene Vergadering, correspondentie, jaarrekeningen, 
programmering, balansen en overige contracten. De archieven werden in eerste instantie 
onderzocht om de historiek van de vennootschappen Sofexim en Cinex te schrijven met 
voetnoten over de vennootschappen Trixy Film en Cocibel.14 Een belangrijke 
tekortkoming is het ontbreken van de verslagen van de Raad van Beheer en van de 
Algemene Vergadering voor de periode 1954. Bovendien werd de geschiedenis van 
Sofexim bemoeilijkt door de verschillende familieleden betrokken bij de uitbating en de 
eigendommen (zoals vader en zonen) die een vaak met dezelfde initialen in de bronnen 
werden genoteerd. In het archief ontbreekt ook sommige informatie zoals de contracten 
met filmleveranciers, de gegevens met betrekking tot het personeel en verschillende 
jaren in de boekhouding. Een manipulatie van de ticketverkoop en het inconsistent 
bijhouden van correspondentie maakt de bedrijfsgeschiedenis onvolledig.15 Het archief 
werd in de tweede instantie onderzocht in het kader van programmeringsonderzoek (zie 
infra 3.2) en inkomsten van Capitole als casestudy: het archief beschikt over dagelijkse 
en wekelijkse kassabladen met vermelding van de geprogrammeerde film, de 
inkomsten, de taksen en de ticketprijzen. Op basis van de voltallige aanwezigheid van 
alle weken binnen een bepaald jaar werden er analyses uitgevoerd voor de jaren 1947 
(op basis van RAB/B13/map 241 en map 265), 1953 (op basis van RAB/B13/map 578), 
1962 (op basis van RAB/B13/map 201, map 202 en map 607), 1965 (op basis van 
RAB/B13/ map 235), 1973 (op basis van RAB/B13/map 219) en 1977 (op basis van 
RAB/B13/map 594). Vervolgens werd er een longitudinaal onderzoek uitgevoerd op 
basis van de RAB/B13/map 34 wat een wekelijks overzicht bevat van de 
programmering en inkomsten voor Capitole tussen 1954 en 1971. Het archief werd ook 
doorzocht naar overige informatie over de verschillende zalen zoals bouwaanvragen, 
zaalindeling (op basis van RAB/B13/map 649, map 737 en map 749) en beeldmateriaal 
(uit RAB/B13/map 162, map 726, map 754 en map 755). Het rijksarchief van Beveren 
beschikt ook over het bedrijfsarchief van de familie Bonnevalle, uitbaters van onder 
andere Leopold (Bedrijfsarchief RAB/B70, Bonnevalle O. en Van den Bosch S., 1945-
1975) waarover momenteel onderzoek loopt naar de programmering van de bioscoop en 
de geschiedenis van de uitbating. Aanvullend werden de lijsten van programmering in 
de kranten De Gentenaar en De Vooruit die elke vrijdag verschenen geanalyseerd voor 
de jaren 1933 tot 1936, 1945, 1952, 1962 en 1972. Deze steekproef om de tien jaar is 
een bewijs van de activiteit van een bioscoop, maar geeft minder informatie over de 
uitbating.16 
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De stadsbibliotheek heeft twee documentatiemappen met krantenknipsels rond de 
Gentse bioscopen (documentatiemap 798.17 en 798.42) voornamelijk over het 
faillissement van de N.V. Sofexim en de N.V. Cinex, de opening van Decascoop, de 
huidige zalen Sphinx en Studio Skoop en de berichtgeving over het ‘Internationaal 
Filmfestival van Vlaanderen’. Ook het MIAT, Museum Industriële Archeologie en 
Textiel, beschikt over beeldmateriaal met betrekking tot de bioscopen. Het Liberaal 
Archief deelde mee dat met het verdwijnen van de liberale huizen niet alle archieven 
gedeponeerd werden, waarmee enige informatie over mogelijke filmvertoningen niet 
terug te vinden is. Voor de jaren dertig beschikt het Liberaal Archief wel over de 
programmering en de afrekening van filmvoorstellingen in Ciné Palace uit Deinze. De 
liberale organisatie voor volksontwikkeling Willemsfonds verzorgde ook 
filmvertoningen, maar de gedocumenteerde informatie is hier bijzonder miniem. Het 
Amsab te Gent beschikt over het Archief van het coöperatief verbond Menen-
Roeselare-Ieper, voorheen De Plicht te Menen (1900-1991) met briefwisseling, 
circulaires en de Inlichtingsbulletijns van de Vereniging der Kinemabestuurders van 
België, kasboeken, financiële stukken, contracten, bestelbonnen, affiches, scenario’s, 
strooibiljetten en programmaboeken; het archief van de Verbroedering te 
Geraardsbergen (1899-1997) met stukken betreffende de verhuur van de cinemazaal; 
over het archief van Voor Ons Recht te Deinze (1908-1932) en over het archief van de 
Samenwerkende Vennootschap Vooruit (1883-2000). De informatie over 
filmvertoningen in socialistische volkshuizen is enkel bestudeerd in functie van de 
linken met de Gentse bioscoopstructuur.17  
 
De illustraties voor de historische schets zijn afkomstig uit verschillende collecties die 
op aanvraag werden bekeken. Een fractie van de afficheverzameling van het 
Stadsarchief werd dankzij een Bijzonder Tijdelijk Kader (BTK) project in de jaren 
zeventig geïnventariseerd onder DKF35. In 2005 werd omwille van de verhuis van het 
Stadsarchief een snelinventaris gemaakt; omdat er een taks geheven wordt op elke 
affiche openbaar opgehangen binnen de stad, moest een exemplaar worden gedeponeerd 
bij de politie, die de nodige vergunning leverde en er vooral op toezag dat de 
verschuldigde taks was betaald. Het stadsarchief beschikt hierdoor over duizenden 
affiches van openbare aanplakkingen en bekendmakingen, politieke propaganda, 
verkiezingsdrukwerk, aankondigingen van evenementen, sportmanifestaties en 
inhuldigingen, opvoeringen van film en theater, en reclame voor de meest uiteenlopende 
handelsproducten en diensten.18 De 1818 filmaffiches die geïnventariseerd zijn onder 
DKF35 werden aan de hand van steekproeven geconsulteerd met betrekking tot 
berichtgeving in verband met prijzen. Overige afbeeldingen komen uit de collectie Geo 
Pieters, bewaard in het Stadsarchief, de collectie Arnold Vander Haeghen, bewaard in 
het Huis van Alijn en de persoonlijke collectie van Roger de Smul, een verzamelaar die 
in het kader van de mondelinge geschiedenis (zie infra 4.2) een stuk van zijn collectie 
met ons deelde. De persoonlijke collectie van De Smul bestaat uit afbeeldingen, 
bioscooptickets, aankondigingen van programma’s, affiches, krantenberichten, en 
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overige bronnenmateriaal in verband met de bioscopen; het materiaal is sterk 
gefragmenteerd maar bijzonder illustratief. Overige informatie met betrekking tot de 
historische vrijetijdsbesteding in Gent wordt gebruikt uit werk van onder andere André 
Capiteyn, Michel Apers, Guido Deseyn, André De Poorter en Jeffrey Tyssens.19  
 
 
2.2.2 De opzet en invoer van de databank 
 
De onderzoeksvraag binnen het project leidde tot het uitwerken van een databank die 
nieuwe onderzoeksvragen genereerde waardoor nieuwe criteria opgenomen werden in 
de databank: de opzet en het werken met een databank zorgt binnen cinemageschiedenis 
voor een paar praktische vragen. Zoals Richard Maltby oppert: ‘Zullen de 
geesteswetenschappers zich moeten gaan verdiepen in een vak als statistiek en zou dat 
wellicht een verplichte cursus moeten worden in filmwetenschappelijke opleidingen?’20 
De databank voor Gent Kinemastad is ontwikkeld met het oog op het bewaren van 
informatie over verschillende bioscopen tijdens verschillende perioden en een overzicht 
te bieden van het aantal actieve bioscopen per jaar. De databank is opgezet om elk stuk 
informatie met betrekking tot een bepaalde datum op te slaan. De databank is 
thematisch opgedeeld in informatie over de datum waarover de bron gaat, gegevens met 
betrekking tot de bioscoop, de personen betrokken bij de bioscoop, de bedrijven, 
ideologische, geografische en economische karakteristieken, de programmering en de 
gehanteerde bron. Het invoeren van de gegevens gebeurde zo trouw mogelijk aan de 
bron. De gegevens werden ingevoerd precies zoals ze in de bron staan; enkele 
categorieën standaardiseren de invoer ter vergemakkelijking van de analyse of het 
opzoekingswerk. De categorieën van de database die niet in de bron aan bod komen 
werden blanco gelaten; categorieën die niet gestandaardiseerd kunnen worden, werden 
ingevoerd met 99.  
 
 
Categorie en omschrijving  
Jaar: dit is het jaar waarover de bron gaat; voor elk nieuw jaar is een nieuwe invoer 
gemaakt. Indien de bron dus melding maakt van een cinema tussen 1920 en 1929, is 
elk jaar een nieuwe invoer.  
Maand: dit is ingevoerd wanneer de gegevens van de bron over een specifieke maand 
van een specifiek jaar gaan (vb. maandbladen) 
Dag: dit is ingevoerd wanneer de gegevens van de bron over een specifieke dag gaan 
(vb. kranten) 
Vermelde en huidige locatie: dit is de locatie waarover de gegevens gaan zoals ze 
vermeld is in de bron; en de huidige naam van de gemeente. 
Vermelde en huidige postcode: dit is de postcode van de vermelde gemeente en de 
huidige postcode. 
Aantal inwoners locatie: dit zijn het aantal inwoners van de gemeente. 
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Naam bioscoop (bron) en Naam bioscoop (standaard): dit is de naam van de bioscoop 
zoals ze vermeld wordt in de bron; een tweede categorie standaardiseert de namen 
om opzoekingswerk te vergemakkelijken. 
Opmerking naam: dit veld kan gebruikt worden om mogelijke opmerkingen over de 
naam van de cinema te noteren (socialistische cinema’s werden bijvoorbeeld 
opgericht in bestaande socialistische volkshuizen). Ook andere opmerkingen in 
verband met de naam die niet worden opgevangen door latere categorieën van de 
database, zoals roepnamen of volksnamen, staan hier. 
Vroegere namen: dit zijn vermeldingen van eventuele namen die de cinema vroeger 
had. 
Latere namen: dit zijn eventuele namen die de cinema later kreeg en die vermeld 
worden. 
Vermeld adres (bron) en (standaard): het adres van de cinema zoals het vermeld wordt; 
een tweede categorie standaardiseert de straatnamen om opzoekingswerk te 
vergemakkelijken. 
Huidig adres: dit is het adres van de cinema, zoals de straat vandaag de dag genoemd 
wordt.  
Start: dit is een vermelding van het jaar dat de cinema de deuren opende. Dit jaar staat 
gelijk aan de eerste filmvertoning in de cinema (en is dus niet steeds hetzelfde als het 
bouwjaar van de cinema). 
Einde: dit is het jaar dat de cinema de deuren sloot. Een naamsverandering wordt ook 
gezien als het einde van één cinema en het begin van een nieuwe.  
Ideologisch kenmerk: de standaard invoeringen zijn liberaal, katholiek, socialistisch, 
communistisch, commercieel, Vlaams-nationaal of onbekend.  
Economisch kenmerk: de standaard invoeringen zijn eerstevisie-, tweede- of 
derdevisiezaal. 
Geografisch kenmerk: dit zijn gegevens indien in de bron geografische gegevens over 
de positie van de cinema staan, bijvoorbeeld centrumzaal of wijkcinema. 
Aantal zalen: dit is het aantal schermen in een bioscoop. 
Aantal zitplaatsen zaal X en totaal: dit is de totale capaciteit aan zitplaatsen van de 
eerste (of enige) cinemazaal van de bioscoop en het totale aantal zitplaatsen. 
Commentaar bezoekersaantallen: dit is informatie in verband met de bezoekersaantallen 
of het aantal verkochte tickets. 
Achternaam, voornaam en functie bioscooppersoon X: dit zijn gegevens van de persoon 
vermeld in de bron die verbonden is met de bioscoop zelf. Dit kan bijvoorbeeld de 
architect zijn, maar ook mensen die in of voor de bioscoop werkten, zoals de uitbater 
of de projectionist.  
Naam bedrijf: dit zijn gegevens van de rechtspersoon die eigenaar is van de bioscoop 
met vermelding van de aard van de rechtspersoon (VZW, BVBA,…).  
Achternaam, voornaam en functie bedrijfspersoon X: dit zijn gegevens van de persoon 
vermeld in de bron die verbonden is met het bedrijf achter de cinema of de persoon 
die de natuurlijke eigenaar is van een cinema zonder rechtspersoon. 
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Achternaam, voornaam en functie algemeen persoon X: dit zijn gegevens van de 
persoon wanneer het niet duidelijk is of de persoon in kwestie werkt voor de 
bioscoop of voor het bedrijf. 
Organisaties: dit is de naam van de vermelde verzuilde organisaties (vb. de 
socialistische arbeidersvrouwen) die betrokken zijn met de bioscoop of die 
activiteiten (vb. een wekelijkse filmnamiddag) organiseren in de bioscoop.  
Activiteiten organisaties: dit is een omschrijving van de activiteiten. 
Architectuur: dit zijn gegevens over het bouwjaar van de bioscoop en een korte 
omschrijving van de architectuur.  
Huidige staat: dit zijn gegevens over de huidige bestemming van de vroegere cinema. 
Infrastructuur: dit zijn gegevens in verband met de infrastructuur van de cinema (vb. 
dolby surround, welk soort projector,…) 
Vertoningsfrequentie per dag/week/maand: dit is de vermelding van het aantal films per 
dag, per week en per maand.  
Toegangsprijs: dit zijn gegevens met betrekking tot de prijs van een ticket. 
Vermelde filmtitel X (Nederlands), (Frans), (derde taal), origineel: dit zijn gegevens 
indien in de bron melding wordt gemaakt van een filmtitel die vertoond werd in de 
bioscoop (in verschillende talen). 
Commentaar: dit is commentaar die niet in overige categorieën geplaatst kan worden. 
Beeldmateriaal: dit is een ja/nee veld aangekruist wanneer de behandelde bron 
beeldmateriaal bevat of beeldmateriaal is (vb. een affiche, een foto,…). Indien de 
bron zowel tekst als beeldmateriaal bevat, zijn dit twee invoeringen (één met de tekst 
als bron en één met het beeldmateriaal als bron) indien in het beeldmateriaal andere 
informatie staat dan in de tekst, of indien het beeldmateriaal niet aansluit bij de tekst 
(vb. een foto is van een bioscoop in een ander jaar dan het jaar dat de tekst 
behandelt).  
Commentaar beeldmateriaal: dit is een korte omschrijving van het beeldmateriaal. 
Aard van de bron: dit is een omschrijving van de aard van de bron (vb. boek, 
formulier,…). 
Bron titel, datum en paginanummer: dit zijn de gegevens van de bron. 
Vindplaats en adresgegevens: dit zijn de gegevens van de vindplaats van de bron. 
 
 
Beschrijving van de invoer 
De invoer van de databank voor de periode 1896 tot 2009 bestaat in eerste instantie uit 
de jaarlijkse overzichten van de jaarboeken uit de filmindustrie (1.642 invoeringen) en 
de telefoongidsen (1.092 invoeringen). Voor de vroege geschiedenis zijn 101 Vliegende 
Bladen opgenomen in de databank en voor het programmeringsonderzoek zijn de 
wekelijkse activiteiten van de bioscopen opgenomen (8.987 invoeringen). De informatie 
uit eindverhandelingen is enkel opgenomen voor die werken die een structurele analyse 
doen van de markt en niet van de programmering (463 invoeringen). De databank van 
de Gentse bioscopen telt 12.386 invoeringen.  
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2.2.3 Analyse van de databank 
 
De onderzoeksvraag die de opzet voor de databank inluidde (‘Waar en hoe bestond de 
filmcultuur in Gent?’) is meteen gekoppeld aan de vraag hoe we de data uit deze 
opgezette databank lezen. De databank dient in eerste instantie om een overzicht te 
bieden van het aantal actieve bioscopen per jaar. Vervolgens zijn de eigennamen van 
uitbaters, directeurs of eigenaars, het aantal zitplaatsen en de locaties van de 
verschillende bioscopen tevens longitudinaal geanalyseerd. De databank zorgt voor een 
algemene rode draad in het historische luik over de Gentse bioscopen, maar met 
aandacht voor de validiteit van de bronnen zijn aanvullende bronnen gehanteerd om 
gegevens uit de databank te interpreteren. Zoals Ivo Blom het poneert ‘kortom: een 
digitale database met historische data is geen vervangende methode, maar een 
aanvullend analytisch instrument.’21 
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2.3 | EEN HISTORISCH OVERZICHT VAN DE SOCIAALECONOMISCHE, 
GEOGRAFISCHE EN IDEOLOGISCHE ONTWIKKELING EN EVOLUTIE 
VAN DE BIOSCOOPSTRUCTUUR TE GENT 
 
 
 
Referentie 
Van de Vijver, L., Film in Gent: concerns, filmcultuur en filmbeleving. In: Biltereyst, 
D. en Meers, Ph. (eds.), De Verlichte Stad. Een geschiedenis van bioscopen, 
filmvertoningen en filmcultuur in Vlaanderen. Leuven, LannooCampus, 2007, pp. 209-
237.  
 
 
 
2.3.1 Inleiding 
 
Vanaf de beginjaren van de film heeft Gent een erg levendige film- en bioscoopcultuur. 
Hoewel de stad vroeg kennis maakt met de commerciële en verzuilde initiatieven op de 
filmmarkt, situeren de gouden jaren zich voornamelijk tijdens het interbellum. In die 
periode openen lokale vennootschappen verschillende centrumzalen en starten heel wat 
ondernemers wijkzalen op als bijverdienste. In de loop van de bioscoopgeschiedenis 
zijn er meer dan zeventig verschillende locaties waarop regelmatig film wordt vertoond. 
Daarenboven zijn er de extratheatrale of niet publieke filmvertoningen zoals in scholen 
of filmclubs. Het Gentse bioscooplandschap is voortdurend in beweging door politieke, 
economische, demografische en ideologische veranderingen in de stad, maar ook door 
wijzigingen in vrijetijdsbesteding, technologische innovaties, veranderende 
publieksvoorkeuren, de ontzuiling en de opkomst van nieuwe media.  
 
Deze bijdrage geeft aan de hand van een ruime databank (zie Bijlage I.1) op basis van 
archiefonderzoek een historisch overzicht van de algemene sociaaleconomische, 
geografische en ideologische ontwikkelingen van de bioscoopcultuur te Gent. De 
nadruk wordt gelegd op een chronologische ordening van de filmexploitatie en de 
variëteit in filmvertoningsplaatsen in het centrum, de wijken en de randgemeenten 
Gentbrugge, Ledeberg en Sint-Amandsberg. Op basis van deze databank geven Kaart 1 
en Tabel 1 de geografische ligging en periodisering van de bioscopen weer. Later in de 
tekst geeft Grafiek 1 een longitudinaal overzicht van het aantal bioscopen en het aantal 
schermen in Gent tussen 1900 en 2009.  
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Kaart 1 Kaart van de Gentse bioscopen. (Zie Bijlage I.2) 
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Tabel 1 Alfabetische lijst van bioscoopnamen op basis van de databank.1 
1 ABC / ABCD Brabantdam 106 1970 - (2010) 
… 
2 Actual / Cinéac / Eldorado Veldstraat 74 1935 - 1966 
3 Agora Hundelgemsesteenweg 173 1933 - 1968 
4 Alcazar / Albertum Meulestedesteenweg 78 1910 - 1938 
5 Alhambra / Novy Blazoenstraat 19 1921 - 1981 
6 Américain / De Vrede  Vredestraat 34 1913 - 1926 
7 Apollo Oudburg 64 1920(?) - 1932 
71 Aurora Voetweg 64 1915   
8 Bruxellois / Rialto Hoogstraat 47 1926 - 1940 
9 Cameo Frans van Ryhovenlaan 121 1923 - 1981 
10 Capitole Graaf van Vlaanderenplein 4 1932 - 1985 
72 Casino  Jozef Vervaenestraat 94 1947 - 1961 
73 Casino  Gontrodestraat 31 1914 - 1932 
11 Choeurs Bagattenstraat 1908 - 1927 
12 Colonia / Witten Bol Brusselsepoortstraat 114 1913 - 1930(?) 
13 Concordia / Lux / Universal  Schoolstraat 26 1914 - 1935(?) 
14 Decascoop / Kinepolis Ter Platen 12 1981 - (2010) 
… 
15 Demayer Sint-Amandstraat 74 1935   
36 Du Nord / Moderne / Avenir / 
Metropole 
Heirnisplein 8 1921 - 1965 
16 Du Parc / Leopold Sint-Pietersplein 46 1919 - 1981 
17 Du Parc II / Odeon Antwerpsesteenweg 55 1913 - 1963 
18 Dux Goudstraat 17 1945 - 1951 
19 Excelsior / Familiekinema Poel 21 1914 - 1936(?) 
20 Fag Kastanjestraat 113 1960 - 1962 
21 Film-Plateau Paddenhoek 3 1997 - (2010) 
… 
22 Fleur Kerkstraat 54 1914 - 1932 
23 Flora Holstraat 40 1910 - 1928 
34 Flora II / Du Parc 2 / Marivaux Tweekapellestraat 76 1912 - 1943 
25 Forum Frans van Ryhovenlaan 202 1931 - 1965 
  
Gaité Kuiperskaai 28 1916 - 1918 
26 Gaumont / Carillon / Savoy Kortedagsteeg 14 1913 - 1983 
27 Goede Zaad / Casino Gouden Leeuwplein 1911 - 1926 
28 Grand Hôtel / Wintergarten / Kursaal Hippoliet Lippensplein 1905 - 1915 
29 Ideal Wondelgemstraat 39 1910 - 1981 
30 Kon. Maatschappij der Melomanen Savaanstraat 110 1896   
31 Krüger / Liberty Palace / Skating Ring Bagattenstraat 21 1907   
32 Liberale Kring Leo Tertzweillaan 22 1910(?)   
33 Lido Brusselsesteenweg 17 1930 - 1962(?) 
35 Modern Palace / Select Wilsonplein 4 1911 - 1982 
37 Moderne / Luxor Drongensesteenweg 4 1913 - 1939 
38 Nieuwe Cirk Sint-Pietersnieuwstraat 11 1896 - 1945 
40 Normandie / Paris Dendermondsesteenweg 18 1954 - (2010) 
… 
41 Nova Sint-Bernadettestraat 407 1936 - 1963 
42 Odeon / Ganda Bevrijdingslaan 152 1919 - 1974 
43 Olympia / Palace Mellestraat 114 1921 - 1932 
                                                 
1
 De nummering in het grijs zijn filmvertoningsplaatsen die niet in de originele publicatie opgenomen 
zijn; voor enkele van deze bioscoopnamen werden er geen huisnummers teruggevonden waardoor ze niet 
op de kaart staan. 
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44 Oud Gent / Century Wilsonplein 7 1911 - 1985 
45 Oude Kroon Zuidkaai 1907 - 1914(?) 
46 Palais du Cinéma / Théatre Pathé / 
Cinéma des Familles 
Vlaanderenstraat 63 1905 - 1924 
47 Pathé / Minardschouwburg Walpoortstraat 15 1910 - 1923 
39 Pathé II / Nord I / City Noordstraat 16 1911 - 1961 
48 Patria / Regent / Splendid / Palace / 
Plaza / Calypso / Sphinx 
Sint-Michielshelling 6 1928 - (2010) 
… 
49 Patronage / Muide Sint-Theresiastraat 3 1930(?) - 1959 
50 Prado Elf Novemberstraat 1956 - 1966 
51 Pax Vredestraat 84 1949 - 1962(?) 
52 Rabot / Scala Wondelgemstraat 44 1912 - 1928 
53 Regina Jean de Bethunestraat 7 1912 - 1928 
54 Rex Maria Hendrikaplein 9 1933 - 1985 
55 Ritz Brusselsesteenweg 1952(?) - 1970 
56 Roxy Van den Heckestraat 16 1943 - 1963 
57 Royal Sleepstraat 69 1918(?) - 1970 
58 Salon Frans van Ryhovenlaan 10 1910 - 1923 
59 Scala Dendermondsesteenweg 1954 - 1977 
60 Studio Skoop  Sint-Annaplein 63 1969 - (2010) 
… 
61 Théâtre Pathé / Majestic Veldstraat 34 1911 - 1985 
  
Valentino  Van den Heckestraat 1921 - 1932 
62 Valentino / Scala / Wintergarten / 
Coliseum 
Kuiperskaai 19 1901 - 1932 
63 Verbroedering / King Georges / Rio Meibloemstraat 86 1920 - 1965 
64 Victoria Nieuwland 8 1911 - 1922 
65 Vier Winden / Astrid Palace / Movy / 
Metro 
Ottergemsesteenweg 2 1906 - 1981 
  
Volk Poel 3 1921 - 1922 
66 Vooruit Sint-Pietersnieuwstraat 23 1914 - 1980 
  
Vooruit Antwerpsesteenweg 71 1927   
  
Vooruit Zwijnaardsessteenweg 1926 - 1928 
67 Vooruitzicht / Scaldis Meulestedesteenweg 25 1910 - 1972(?) 
  
Vox Zwijnaardsesteenweg 514 1954 - 1961 
68 Vriendschap / Nord II / Nord Palace Sint-Salvatorstraat 196 1911 - 1952(?) 
69 Vrijheid door Broederschap Zwijnaardsesteenweg 165 1912 - 1940(?) 
74 Walhalla Sint-Joriskaai 6 1912 - 1917 
70 Ware Vrienden / Het Volk / Cercle 
Catholique / Vriendenkring 
Snoekstraat 16 1932 - 1953 
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2.3.2 Filmvertoningen op foren, in het variététheater en in de socialistische zalen  
(1986-1908) 
 
Gent telt op het einde van de negentiende eeuw 160.133 inwoners.1 In de jaren voor de 
Eerste Wereldoorlog wordt Gent door veranderingen in demografie, geografie en 
sociale patronen een moderne stad. De sanering van de binnenstad met de ontruiming 
van krotten- en sloppenwijken heeft een klassevorming en homogenisering van de 
lagere klasse tot gevolg.2 De stad biedt een uitgebreide waaier aan vermaak, waar 
initieel enkel de stedelijke burgerij en de middenklasse aan deelnemen. De werkende 
klasse verkrijgt echter naar het einde van de negentiende eeuw meer mogelijkheden 
dankzij de stijgende koopkracht en meer beschikbare vrije uren.3 
 
Film wordt eerst in bescheiden kring vertoond. Op 4 april 1895 is de kinetofoon van 
Thomas Alva Edison het centrale agendapunt van de vergadering van de Gentse 
afdeling van de Association Belge de Photographie. Het vertoonde apparaat is een 
verbeterde versie van de kinetoscoop en laat toe de films te bekijken in combinatie met 
geluid en muziek.4 Ook de gebroeders Lumière vertonen hun eerste films in 1896 op 
uitnodiging in de Koninklijke Opera.5 Dit alternatief model van een theateropstelling 
wordt door entrepreneurs al snel ingevoerd: er wordt een publiek uitgenodigd om een 
filmvoorstelling bij te wonen die geprojecteerd wordt. De eerste publieke vertoningen 
van bewegende beelden vinden in Gent plaats op de foren, in de variététheaters en in 
verzuilde zalen.6  
 
Tussen 1898 en 1904 geven buitenlandse, rondreizende filmexploitanten voorstellingen 
op de Gentse foren (Illustratie 1); de halfvastenfoor, de winterfoor, de carnavalfoor en 
de zomerfoor. Er is een uitgebreide keuze aan beeldexperimenten en de filmexploitanten 
treden vaak op als verteller. Buitenlandse foorkramers vertonen de beelden in de vorm 
van een kijkdoos; de camera obscura, cosmorama, diorama, panorama en andere 
fungeren als attractie. De filmexploitanten hanteren opvallende titels zoals het Théâtre 
des Hommes de Bronze et le Phonographe Edison van de Fransman Salomon Kétorzav. 
De Belgische foorkramers merken de publieksopkomst en stilaan vertonen ze ook film. 
Tegen 1896 wordt film definitief op een scherm vertoond. Ze maken gebruik van 
verschillende projectietechnieken; er zijn voorstellingen van de kinetoscoop en de 
zoögraaf, en de Gentse fotograaf Jacobs gebruikt een kinetograaf om zelf beelden op te 
nemen in de stad en te projecteren in De Nieuwe Boer op de Korenmarkt en de zaal van 
de Koninklijke Maatschappij der Melomanen in de Savaanstraat.7 Gentenaar Emile Van 
der Meulen toont taferelen met de Grand Diorama Mouvant.  
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Illustratie 1 Een foorbarak op het Sint-Pietersplein met opschrift ‘Triomphe [des j]eux de l'Olympe.’ 
Waarschijnlijk is dit een kleine bioscoop. Naast de ingang hangt een bordje met als opschrift ‘25’, wat duidt op 
de entreeprijs. De structuur van deze foorbarak is goed te zien: een tent van zeildoek over een houten gebinte, 
een versierde façade en stutbalken.  
(Bron: Huis van Alijn, Gent, Collectie A. Vander Haeghen, 1890-1896) 
 
Eén van de belangrijkste vertoontechnieken is de cinematograaf: de eerste publieke 
vertoning van het apparaat van de gebroeders Lumière vindt plaats op 22 maart 1896 in 
de Grote Schouwburg naar aanleiding van een liefdadigheidsfeest.8 Na de introductie 
voor het grote publiek volgen nieuwe cinematograafexploitanten elkaar snel op. In 
oktober van dat jaar geeft Eugène Pirou in de Nieuwe Cirk in de Sint-Pietersnieuwstraat 
een publieke voorstelling van Lumières projectieapparatuur (Illustratie 2 en Illustratie 
3).9 Charles Schram uit Sint-Gillis is de eerste Belg die met de cinematograaf naar de 
kermismassa trekt. Met zijn Cinématographe Géant ziet hij in oktober 1897 echter om 
onbekende reden af van zijn Gentse plannen.10 Op die winterkermis staat wel voor de 
tweede maal dat jaar de Electrieke Cinematograph van de Duitse foorkramer Henri 
Grünkorn. Tussen 1898 en 1905 is de concurrentie tussen de foorkramers bikkelhard en 
ongecontroleerd; de cinematograaf is het dominerend spektakel op de foor. De 
Gentenaars lopen storm voor de beelden die vaak inspelen op de actualiteit.  
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Illustratie 2 De scène met het projectiescherm van de Nieuwe Cirk of Nouveau Cirque. De opstelling van de zaal 
is hier niet in functie van de goede zichtbaarheid van het scherm, maar wel gericht op consumptie. (Bron: 
Stadsarchief, Gent, Collectie Geo Pieters, s.d) 
 
 
Illustratie 3 Het interieur van de Nieuwe Cirk met de halfcirkelvormige opstelling van het publieksgedeelte en 
de zijbalkons die niet instaan voor een optimale kijkervaring.  
(Bron: Stadsarchief, Gent, Collectie Geo Pieters, s.d) 
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Dagelijks worden er meerdere vertoningen gegeven met een programma dat naast 
andere attracties doorgaans een twaalftal filmpjes heeft. Kermisgangers kunnen 
bijvoorbeeld kiezen tussen vertoningen van de Gentenaar Lodewijk Hendrickx en zijn 
Belgischen Cinematographe, Willem Krügers Impérial Bio Cinematograph, The 
Original Cinematograaf van de familie Lemeur, het Théâtre Opitz van de gefortuneerde 
foorkramerfamilie Opitz of de Grand Cirque Cinématographe Américain van Willem 
Fortuin.11 Ook foorkramer Charles Busch, of Charles Van Den Bussche, start met 
vertoningen van een biomatograaf vanaf 1900 en later een cinematograaf op de Gentse 
foren.12 Tegen 1906 groeit de cinematograaf uit tot een hoofdattractie en zijn er niet 
minder dan negen cinematograafvertoners aanwezig op de halfvastenfoor. Het Gentse 
stadsbestuur verwelkomt de nieuwkomers, maar vraagt wel hoge pachtgelden.13  
 
Het vertonen van film in een vaste entertainmentzaal is voor de filmexploitanten 
bijzonder interessant, omdat de zalen niet gelimiteerd zijn door bepaalde seizoenen of 
publieken. Het is onduidelijk wanneer de eerste film in een Gentse variététheater speelt, 
maar er zijn talrijke voorbeelden bekend van voorstellingen aan het einde van de 
negentiende eeuw. Zo is de American Bioscope te zien in de Nieuwe Cirk op 2 februari 
1898 en vanaf 1899 staat er voor twee jaar een Biomatoscope in één van de 
variéténummers.14 De vaste spektakelzalen liggen in die periode voornamelijk in de 
buurt van het Zuidstation: de Drie Sleutels in de Sint-Amandstraat, de Skating Ring in 
de Bagattenstraat, de Valentino op de Kuiperskaai, de Waux-Hall aan de Coupure en het 
Eden-thater in de Kortedagsteeg. Tussen 1898 en 1908 zijn er verschillende 
filmprojectieapparaten in omloop die bewegende beelden vertonen in de Gentse 
variétézalen. Gaandeweg winnen films aan belang binnen het variétéprogramma en 
evolueren ze van wetenschappelijk wonder naar langere programma’s. Vanaf 1905 gaan 
de variétédirecteurs over tot de aanschaf van een eigen projectietoestel om niet meer 
afhankelijk te zijn van de reizende filmexploitanten. De programma’s duren gemiddeld 
al twee tot drie uur.15 In 1907 wordt de Omreis van den Reuzen Cinema van de 
Gentenaar Van Loo vertoond in de Nieuwe Cirk en in 1910 speelt de Amerikaanse 
biograaf er zijn laatste voorstelling.16 Na verloop van tijd vinden de meeste uitbaters van 
ambulante filmbarakken zoals Krüger, Busch, Lemeur en Fortuin een onderkomen in 
vaste zalen.17 In 1904 vertoont Charles Busch films in de zaal der Vier Winden aan de 
Ottergemsesteenweg (Illustratie 4); iets wat de zaal tot in de jaren tachtig zal blijven 
doen. Busch neemt in 1905 naast de Nieuwe Cirk en de Vier Winden ook zijn intrek in 
het Grand Hôtel op het Jules Lippensplein. Ook Krüger start een traditie door zijn 
Reusachtige Cinematograph in februari 1907 te installeren in het Circus van de Drie 
Sleutels aan de Sint-Amandstraat.18 Nog datzelfde jaar opent Krüger een tweede zaal in 
de Skating Ring aan de Bagattenstraat.19    
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Illustratie 4 Aankondiging voor de cinematograaf van Charles Busch in zaal der Vier Winden.  
(Bron: Universiteitsbibliotheek, Gent, collectie Vliegende Bladen Fonds III C 7 18, 1906) 
 
Film weet een sociaal gediversifieerd publiek aan te spreken, maar dit leidt in de 
variétézalen niet noodzakelijk tot sociale vermenging.20 Er is een ruimtelijke segregatie: 
de Nieuwe Cirk heeft een hoofdingang in de Sint-Pietersnieuwstraat voor de gegoede 
burgers en in de Lammerstraat is er een kleine toegang voor het publiek van de ‘galerij’. 
Diverse Gentse feest- en danszalen zijn populair bij de arbeiders en stellen tijdelijk een 
cinematograaf op vanwege de grote publieksopkomst, zoals in De Goude Poort op de 
Antwerpsesteenweg, in de danszaal Concordia in de Wondelgemstraat, in Regina in de 
Hoogstraat en in zaal Rhétorica op de Oude Houtlei.21 Strooibriefjes getuigen van 
feestzalen die filmvoorstellingen organiseren onder veelbelovende namen als de Groote 
Nieuwe Japaneesche Cinema in het Victoria Paleis aan Nieuwland en de Groote 
Amerikaansche Cinema in zaal Concorde in de Schoolstraat. Tussen de filmexploitanten 
bevindt zich Charles Busch, zoon van een Gentse foorkramerfamilie Van Den Bussche. 
Tussen 1900 en 1910 vertoont Busch film met eerst een Royal Biomatograph en 
vervolgens De Groote Electro Cinematographe op de verschillende foren, maar ook op 
pleinen in randgemeenten en in de diverse Gentse feestzalen zoals de zaal Oude Kroon 
aan de Zuidkaai,22 zaal Concordia23 en zaal De Vriendschap in de Sint-Salvatorstraat. 
De ambulante filmbarakken en cinematograafexploitanten concurreren ook om publiek 
met de andere amusementsvormen in Gent zoals de gratis openluchtvoorstellingen 
tijdens de Gentse Feesten. Film wordt vertoond tijdens de foren, de gemeentefeesten en 
in de variétéwereld. Het is minder bekend dat de filmexploitanten ook hun weg vinden 
naar het circus. Voor Gent houden de circussen halt in de Nieuwe Cirk en de Gentse 
Hippodroom De Drie Sleutels, die in 1900 gesloopt wordt.24  
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De verschillende zuilen te Gent zijn ook geïnteresseerd in het nieuwe medium omwille 
van het publieksbereik en de mogelijke opvoedkundige waarde, maar de 
amusementswaarde overheerst al snel.25 Verzuiling binnen het maatschappelijke leven 
hield een opdeling van het verenigingsleven in en de oprichting van volkshuizen.26 De 
reizende filmexploitant Fortuin wordt uitgenodigd door de Anti-Socialistische 
Werkliedenbond om voorstellingen te organiseren in hun feestlokaal in Oudburg.27 In 
1911 biedt het Landbouwershuis onderdak aan De Godsdienstwekkende Cinema van 
Lourdes.28 Het zijn voornamelijk de socialisten die in het nieuwe medium geloven; in 
1898 verkrijgen de leden van de in 1881 opgerichte SV De Vooruit korting bij het 
bezoek aan de Amerikaanse Bioscope op de Halfvastenfoor. Op 1 mei 1904 vindt de 
eerste cinematograafvoorstelling plaats in het volkshuis Ons Huis aan de Vrijdagsmarkt; 
het is de eerste filmvertoning in een socialistisch volkshuis in Vlaanderen.29 Tijdens de 
halfvastenfoor nemen de socialisten Krüger onder de arm om voorstellingen te geven 
waarvan de opbrengst ten voordele van de werklozen is. Een jaar later zijn de 
socialisten de eersten die te Gent filmvoorstellingen op regelmatig basis organiseren in 
het feestlokaal Vooruit in de Bagattenstraat. De beweging werkt niet onmiddellijk aan 
een eigen filmproductie, want het grootste financiële voordeel wordt gehaald uit de 
fictiefilm.30 Het programma verschilt opmerkelijk weinig van de vertoningen in de 
barakken: het accent ligt op amusement voor de arbeider. De socialisten richten 
verschillende coöperatieven op, maar het exploiteren van bioscopen staat niet in de 
stichtingsakten; de S.M. Vooruit heeft als doel haar leden te voorzien van 
consumptieartikelen aan goedkope prijzen.  
 
De bioscopen in de socialistische wijklokalen zijn slechts een klein onderdeel van de 
infrastructuur die de coöperatieven uitbouwen.31 In 1908 richten ze definitief een 
cinemaschouwburg in de Vooruit in de Bagattenstraat. In 1910 worden er in de wijk 
Meulestede met overwegend werkmanswoningen voorstellingen in zaal Alcazar 
georganiseerd door de socialistische club Muide32 en worden vertoningen met de 
cinematograaf van Zijp-Dubron opgezet voor de kinderen van partijgenoten in cinema 
Salon. De S.M. Vooruit wordt in 1911 aangevuld door de zaal De Vriendschap, 
overgenomen door de samenwerkende vennootschap Vrijheid door Broederschap onder 
leiding van A. De Mulder, die een jaar later cinema Vrijheid door Broederschap opricht 
in de feestzaal van de socialistische club Heuvelpoort aan de Zwijnaardsesteenweg. 
Ondertussen worden er vanaf 1910 ook filmvoorstellingen georganiseerd in lokaal 
Vooruitzicht aan de Meulestedesteenweg onder leiding van de SV Vooruitzicht. Eind 
april 1914 opent Vooruit in de Sint-Pietersnieuwstraat. Vooruit opent in het centrum van 
Gent met een grote filmzaal met de architectonische allures van een filmpaleis, maar de 
zaal is vooral gekend als goedkoop volksvermaak voor de arbeidersklasse.33  
 
In vergelijking met de socialisten reageren de katholieken eerder lauw op het nieuwe 
medium. De katholieke zalen in het centrum zijn dan ook duidelijk in de minderheid. In 
1911 opent de N.V. Le Bon Grain Het Goede Zaad aan het Gouden Leeuwplein. De 
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zaal wordt ingericht door F. Vandeputte-Thumas achter zijn warenhuis en de 
programmering is duidelijk katholiek geïnspireerd. Van liberale zijde zijn er twee 
samenwerkende vennootschappen die voor de verspreiding van de liberale 
filmvertoningsplaatsen instaan: de S.M. Patria en de S.M. Ciné. De investeerders wonen 
zonder uitzondering allemaal te Gent en de twee samenwerkende maatschappijen 
houden zich uitsluitend met filmexploitatie bezig.34 De link tussen het brouwerijwezen 
en de bioscoopzalen zorgt tot 1913 in heel Vlaanderen voor een groot aantal café-
cinés.35 Uitbaters voorzien een bestaande zaak van filmprojectieapparatuur waarbij 
films in de gelagzaal worden vertoond.36 De eerste grote filmvertoningszalen openen in 
de druk bezochte variétézalen rond het Zuidstation. Het is de voornaamste 
toegangspoort tot de stad en een commerciële buurt voor handelszaken.37 De 
belangrijkste entertainmentzalen voor de bemiddelde burgers zijn het Grand Hôtel en de 
danszaal Nouveau Cirque.38 Vanaf 1901 worden er filmvertoningen opgenomen in het 
programma van de Valentino, de meest bezochte variétézaal van Gent aan de 
Kuiperskaai. In 1907 wordt de zaal volledig omgebouwd tot de Palais du Valentino, een 
café-ciné die plaats biedt aan 600 toeschouwers die als ze een versnapering kopen, 
gratis een film kunnen zien. Wanneer de inboedel door een brand vernietigd wordt, 
opent in de Valentino in 1911 de volwaardige bioscoop Scala. Tijdens de zomer 
schakelen de Minardschouwburg en danszaal Victoria Paleis aan Nieuwland39 over op 
filmvoorstellingen. Deze strategie wordt gevolgd door De Gentse café-cinés doen 
Vlaanderen eer aan als paradijs voor vaste filmzalen: tussen 1905 en 1910 is er meer 
dan een verdrievoudiging van het aantal vertoningszalen.  
 
Ondertussen bouwt het Franse filmbedrijf Pathé een wereldwijde hegemonie uit:40 in 
juli 1907 veralgemeent Pathé zijn distributiesysteem en begin 1908 koppelt Pathé 
concessie- en exclusiviteitscontracten.41 Met Franse en Belgische aandeelhouders richt 
Pathé de N.V. La Belge Cinéma op die vanaf 1908 filmapparatuur verkoopt en films 
verhuurt.42 Pathé start eerst in 1908 met een zomer filmvoorstellingen in de Nieuwe 
Cirk. De eerste zaal wordt door de Franse vertegenwoordiger van Pathé, Alexander 
Dreesen, geopend in de Vlaanderenstraat onder de naam Palais du Cinéma (Illustratie 5 
en Illustratie 6). De zaal is ook beter bekend als Nieuwigheids Schouwburg of Cinéma 
Pathé. In 1910 verhuist Pathé naar de zaal van het Grand Hôtel,43 maar in 1911 huurt 
Gaumont dat pand.44 Het aandeel van het Franse filmhuis Pathé is groot: er zijn 
vertoningen in de Minardschouwburg,45 de Nieuwe Cirk,46 Cinéma Pathé in de 
Noordstraat47 en Flora-Pathé in de Tweekapellestraat te Gentbrugge. Vanaf september 
1908 levert Pathé ook de films voor de socialistische zaal Choeurs, een zaal met 
wekelijkse zondagavondvoorstellingen en openluchtvoorstellingen.48  
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Illustratie 5 Aankondiging van de verhuis van Pathé van de Nieuwe Cirk naar de Vlaanderenstraat.  (Bron: 
Universiteitsbibliotheek, Gent, collectie Vliegende Bladen Fonds III C 7 36, s.d.) 
 
 
Illustratie 6 De Vlaanderenstraat met op nummer 63 de gebouwen van gebroeders Pathé.  
(Bron: Roger De Smul, s.d.) 
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2.3.3 Nieuwe reglementeringen, de Wereldtentoonstelling en de opkomst van de 
vaste bioscopen (1908-1918) 
 
Voor 1908 is er geen reglementering in verband met de veiligheid in de 
filmvertoningszalen.49 Op 13 juli 1908 gaat het Koninklijk Besluit van kracht in 
verband met de ‘Gevaarlijke of hinderlijke inrichtingen: voorschriften omtrent de 
cinematografie’50 naar aanleiding van een aantal zware ongevallen in binnen- en 
buitenland. Het gaat voornamelijk om brandveiligheid en voert een omslachtig 
commodo et incommodo-procedure in.51 Het besluit zorgt voor problemen bij de 
reizende filmexploitanten: terwijl in 1908 nog acht filmtenten aanwezig zijn op de 
Gentse Halfvastenfoor, daalt dit aantal drastisch naar slechts drie in 1909, wat zich ook 
voordoet op de Winterforen.52 De hoge pachtgelden van het Gentse amusementsbeleid, 
de wildgroei van een variëteit aan filmvoorstellingen en de vestiging van de vaste 
filmvertoningszalen doen de foorkramers uiteindelijk de das om. Rond 1907 willen de 
foorkramers af van de filmexploitatie; het reizen met een groot theater wordt te moeilijk 
en de concurrentie is te groot.53 Vanaf de jaren tien verandert de filmproductie 
daarenboven door de opkomst van de langspeelfilm en het opkomend succes van de 
sterrencultus.54 De ambulante filmbarak van de familie Grandsart geeft in 1911 de laatst 
gekende voorstelling van een reizende filmexploitant.55 
 
Op 28 januari 1911 opent de eerste gebouwde Gentse bioscoop, Oud Gend, aan het 
huidige Woodrow Wilsonplein (Het Zuid). Op het programma staan films van de 
gebroeders Pathé (Illustratie 7). Het gebouw dateert van 1845, maar architect Leon De 
Keyser verbouwt het pand in 1910.56 Het bestuur van de eerste autonome bioscoop ligt 
in handen van de in 1910 opgerichte N.V. Brasserie-concert-cinema Oud Gend. De 
bioscoop serveert drank en luistert de filmvoorstellingen op met variéténummers en 
concerten van een klein symfonisch orkest. De ligging van een zaal is in een periode 
van beperkte persoonlijke mobiliteit mee bepalend voor de samenstelling van het 
publiek, omdat de ontspanning zich vaak binnen een loopafstand afspeelt. Het Zuid is 
lange tijd een belangrijke uitgangsbuurt met cafés en variétézalen, maar wanneer het 
Sint-Pietersstation begin jaren tien in gebruik wordt genomen en het station Zuid wordt 
afgeschaft, grijpen belangrijke verschuivingen plaats. Het Sint-Pietersstation ligt buiten 
het stadscentrum waardoor een tramverbinding noodzakelijk wordt. Door die verbinding 
worden de Veldstraat, Nederkouter en Kortrijksepoortstraat de belangrijkste 
winkelassen van Gent. Burgemeester Emile Braun maakt daarenboven werk van de 
herwaardering van de stadskuip door restauratiewerken en de aanleg van ruime, 
overzichtelijke pleinen.57  
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Illustratie 7 De aankondiging voor de opening van Oud Gend op zaterdag 28 januari 1911.  
(Bron: Universiteitsbibliotheek, Gent, collectie Vliegende Bladen Fonds III C 7 34, 1911) 
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In 1910 verhuist Pathé voor een tweede maal en opent op 23 januari in de Veldstraat de 
eerste Pathé bioscoop die plaats biedt aan 1100 personen. De zaal wordt ook ontworpen 
door De Keyser voor de rekening van Ernest Lagrange.58 De Pathé schouwburg blijft 
lang een filmzaal voor de burgerij.59 Uitbater Emile Blanc ontleent vanaf 1919 zijn 
naam aan de commanditaire vennootschap Blanc en Co die instaat voor het beheer van 
de zaal.60 Pathé opent in 1910 een tweede bioscoop in de Noordstraat op de achterbouw 
van een pand onder de naam Pathé II. Later doopt Blanc de bioscoop toepasselijk naar 
de straatnaam en Nord wordt in handen van de N.V. Flandre Cinéma een vaste waarde 
in het Gentse bioscooplandschap. De Pathéschouwburg in de Veldstraat stapt als een 
van de eerste mee in de sterrencultus die Hollywood rond die tijd creëert: de bioscoop 
gebruikt namelijk de naam van de ster Max Linder als uithangbord.61 De eerste vaste 
zalen bieden een weekprogramma aan van een half uur, wat continu herhaald wordt. Het 
succes van de centrumzalen is gebaseerd op het wekelijks en soms tweewekelijks 
brengen van een nieuw en aantrekkelijk programma. Vanaf 1909 biedt Pathé de 
compilaties van actualiteiten ook aan.62 In de binnenstad versterkt de restauratie van de 
Kuip de sociale segregatie waarvan taal ook een instrument was;63 Pathé speelt in op de 
culturele affiniteit met het Frans. 
 
Het jaar 1912 wordt een hoogtepunt voor de filmcultuur in Gent: niet minder dan tien 
nieuwe zalen openen de deuren en beginnen te concurreren met de oude 
entertainmentzalen. De Franse productiemaatschappij Gaumont vertoont films in de 
verlaten zaal van het Grand Hôtel. Naar aanleiding van de komende 
Wereldtentoonstelling vestigt de maatschappij in de café-chantant de bioscoop Carillon, 
het voormalige burgerlijke Spectacle Concert Eden-Théâtre in de vroegere 
Wolweverskapel in de Kortedagsteeg. Het bestuur richt zich met actualiteiten, komische 
en wetenschappelijke films tot de welgestelde Gentenaars.64 Vanaf 1914 baat de N.V. 
Carillon de zaal uit en blijft dat doen tot het jaar 1928.65 De verlaten zaal van het Grand 
Hôtel wordt in november 1912 overgenomen, ditmaal door de nieuwe uitbaters de heer 
Darrens en Sylvaine d’Azécourt die de Wintergarten openen. Op 28 november 1911 
opent A. De Mulder op de benedenverdieping van zijn Hotel de la Gare aan het 
Zuidstation Modern Palace onder beheer van de N.V. Modern Palace. De zaal ligt naast 
Oud Gent en heeft in tegenstelling tot deze een kleinere ingang. Vele vaste 
vertoningszalen uit de variétéwereld veranderen regelmatig van naam; Nieuwe Cirk 
uitgebaat door de N.V. Nieuwe Cirkus vertoont ook films onder de namen Up to Date, 
Monopole en Gent Palace. Ook Wintergarten geeft zijn naam op wanneer bekend raakt 
dat de naam voorbehouden is aan een nieuwe maatschappij die haar intrek neemt in de 
oude Scala, de voormalige Valentino aan de Kuiperskaai. Hierdoor werkt Grand Hôtel 
vanaf 1913 verder onder de naam Music-Hall-Cinéma Kursaal, of kortweg Kursaal.66 
Rond het Zuidkwartier ontstaat een concurrentiestrijd tussen het Edentheater, Oud 
Gend, Modern Palace, het Grand Hôtel en de Valentino.  
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Dat 1912 een belangrijk jaar blijkt voor de Gentse cinema is opmerkelijk, aangezien de 
filmindustrie in België begin jaren tien aan banden wordt gelegd door een intensifiëren 
van het censuurdebat, de invoer van taksen en verstrengde veiligheidsmaatregelen.67 Op 
2 oktober 1912 voert stad Gent een taks in op openbare vermakelijkheden als gevolg 
van het stijgende succes van de filmzalen,68 maar de bioscoopuitbaters zijn 
voornamelijk bezig met de nakende Wereldtentoonstelling van 1913. Die 
tentoonstelling is een belangrijke hefboom voor de totale heraanleg van het zuiden van 
de stad en de ingebruikname van het Sint-Pieterstation waardoor het eindstation Zuid 
wordt opgedoekt.69 De Wereldtentoonstelling geeft de stad een bevoorrechte positie en 
buitenlandse, vaak Duitse geldschieters investeren. Op korte tijd worden verschillende 
naamloze vennootschappen opgericht, verouderde zalen worden gerenoveerd en nieuwe 
vertoningszalen openen. De stad heeft eenendertig vaste vertoningszalen. Scala 
verbouwt,70 Pathé vestigt zich in Oud Gent71 en Modern Palace en Wintergarten 
schenken tijdens de filmvoorstellingen verschillende Duitse bieren. Tijdens de 
Wereldtentoonstelling wordt ook het tweede internationale congres van de 
cinematografie georganiseerd door de Association Belge du Cinématographe.72 In 1913 
wordt met een Koninklijk Besluit een taks op de cinematografische vertoningen 
ingevoerd.73 De Gentse exploitanten zijn niet opgezet met de taks en laten van zich 
horen. Dit leidt tot een algemene weigering van toepassing van het Koninklijk Besluit in 
mei 1914 waarbij de Gentse bioscoopuitbaters gegroepeerd worden met de Brusselse, 
Antwerpse en Luikse bioscoopuitbaters in het Syndicaat voor Belgische 
Filmverhuurders en Zaaluitbaters.74 Het protest baat niet; de bioscoopuitbaters moeten 
genummerde tickets gebruiken als controlemiddel van de inkomsten van de bioscopen. 
In hun voordeel wordt de provinciale en gemeentebelasting wel opgeschort.  
 
In Gent is de textielindustrie de drijvende kracht achter de enorme stadsgroei begin 
negentiende eeuw. Tussen 1854 en 1933 verviervoudigt de bebouwde oppervlakte. In 
1896 zijn er meer dan 5000 textielbedrijven actief en de arbeiders worden gehuisvest in 
geconcentreerde cités rond het centrum van de stad, wat leidt tot de ‘19de eeuwse 
gordel’.75 De demografische explosie die daarop volgt komt pas begin jaren tien tot 
stilstand. De arbeiderswijk rondom de Brugsepoort komt bijvoorbeeld tot ontwikkeling 
dankzij de vlasspinnerij en heeft een hoge bevolkingsdichtheid.76 De opeenvolgende 
urbanisatieprojecten hebben een grote sociale segregatie tot gevolg: de ongezonde 
volksbuurten verdwijnen uit de middenstandswijken.77 Mede dankzij het Zollikofer-De 
Vigneplan dat een prestigieuze verbinding tot stand brengt tussen het Zuidstation en het 
gesaneerde stadcentrum, worden de arbeiders uit het centrum naar de rand van de stad 
gedreven door het slopen van meer dan 950 arbeiderswoningen op het einde van de 
negentiende eeuw;78 hierdoor ontstaan verschillende typische arbeiderswijken zoals de 
Brugsepoort, Rabot, Muide en Meulestede. Deze werkmanswijken vertonen slechts een 
klein stuk burgerlijk karakter en commerciële bedrijvigheid. Zelfs wanneer de 
levensstandaard te Gent langzaam verbetert blijft de sociale segregatie grotendeels 
gehandhaafd.79 Met het oog op een groot publiek beginnen in deze wijken vele 
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particulieren met het uitbaten van een eenvoudige filmvertoningszaal. Deze wijkzalen 
bevinden zich voor het merendeel in bestaande zalen met een minder uitgebouwde 
infrastructuur dan de centrumzalen. De zalen zijn klein, vaak met houten zitbanken en 
een eenvoudige aankleding. De omvang van het aantal zitplaatsen ligt gemiddeld tussen 
de 400 en de 600 zitplaatsen.80 Naast een ontspanningsfunctie hebben de wijkzalen ook 
een sociale functie; zowel het publiek als de uitbaters van de zalen bestaan uit mensen 
uit de wijk.  
 
Veel wijkzalen worden opgericht op een commercieel gunstige ligging zoals de 
middenas van de wijk waarop de meeste winkels zich bevinden. In mei 1910 opent 
Achilles De Meyere Ideal in de achterbouw van een rijhuis in de Wondelgemstraat; 
twee jaar later vestigt cinema Rabot zich in dezelfde straat. Ook in andere wijken van de 
19de gordel bevinden zich heel wat bioscopen. De meest gekende wijkzaal is café-ciné 
De Vier Winden van Fernand Boddaert. Op de hoek van de Drongensesteenweg met de 
Ooievaarstraat wordt in 1913 achter een café Moderne geopend en Gaston de Wever 
laat achter het café Den Ossekop aan de Antwerpsesteenweg dat jaar Du Parc II 
bouwen.81 De Antwerpsesteenweg ligt aan de grens van het centrum, heeft overwegend 
burgershuizen en betere en nieuwere werkmanswoningen.82 Ook cinema Colonia opent 
in een danszaal achter een café dat populair is bij de militairen gekazerneerd in 
Hollain.83 In de gewezen zaal van Nijverheid en Wetenschappen in Poel starten 
filmvoorstellingen vanaf 1913 onder de naam cinema Excelsior.84 De wijkzalen kunnen 
vaak veel publiek ontvangen en ze vragen beduidend goedkopere prijzen dan de 
centrumzalen. De wijkzalen worden vaak uitgebaat in bijberoep en hebben daarom geen 
doorlopende voorstellingen, maar voorstellingen in het weekend en vaste 
avondvertoningen tussen acht en elf. De films worden er vaak opgedeeld en in 
verschillende afleveringen vertoond. Af en toe wordt er als publiekstrekker een tombola 
georganiseerd. De zalen zijn polyvalent omdat ze uitneembare zitplaatsen en een vlakke 
vloer hebben. Er worden bijvoorbeeld benefietavonden en bals georganiseerd, en in 
1918 zijn er elf wijkzalen die Vlaamsgezinde propaganda-avonden organiseren.85  
 
Het grote aantal vaste vertoningszalen in Gent zorgt voor stevige concurrentie en de 
zalen steken elkaar de loef af met de promotie van verwarming, verlichting en andere 
vormen van nieuwe technieken. De meeste zalen zijn uitgerust met een vorm van 
muzikale ondersteuning, van een pianist tot symfonische orkesten. De voorstellingen 
worden vaak ondersteund door een verteller. De centrumzalen kunnen naast de 
filmprojecties ook concerten organiseren, terwijl de wijkzalen vaak verder bouwen op 
de variététraditie met zangers en acrobaten. De wijkzalen krijgen al snel het imago van 
volksvermaak waar de burgerij zich niet vertoont, maar het onderscheid is niet strikt 
geografische te maken. Zo heeft Vooruit zijn arbeiderspubliek (Illustratie 8) en ook de 
filmvoorstellingen in Valentino zijn volkse aangelegenheden.86  
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Illustratie 8 De grote zaal in Vooruit. (Bron: AMSAB, Gent, s.d.) 
 
Op 21 januari 1914 verstrengt een Koninklijk Besluit de veiligheidsvoorschriften voor 
vertoningszalen.87 Toch openen er vijf zalen; Het Goede Zaad heropent onder de naam 
Casino, het Casino II start in de burgerlijke Gontrodestraat te Gentbrugge,88 Fleur start 
in de Kerkstraat te Ledeberg, en Concordia en Flora met voormalig herbergier Constant 
Huylebroeck schakelen voltijds op filmvoorstellingen om.89 Tijdens de Eerste 
Wereldoorlog blijft de materiële schade beperkt, maar de handelscontracten met de 
afzetgebieden zijn weggevallen en de bouwactiviteit stagneert omwille van een 
onstabiele economische toestand. Het ontspanningsleven valt nagenoeg stil op de 
filmprojecties na.90 Vanaf augustus 1914 zijn er problemen met de filmaanvoer en de 
zalen die ooit met faam Duitse bieren schonken, ervaren vergeldingen van patriotten. 
Het volledige interieur van de Wintergarten op de Kuiperskaai wordt vernield door een 
woedende massa en de zaal sluit omwille van de oorlogstoestand. De Duitse bezetter 
herdoopt de zaal Militär Lichtspielhaus en vertoont er producties die rechtstreeks 
geïmporteerd worden van de UFA studio.91 Na 1915 normaliseert het dagelijkse leven 
en bioscoopexploitanten openen opnieuw de deuren.92 In 1915 sluiten slechts drie vaste 
vertoningszalen en tot 1918 houdt Gent gemiddeld dertig actieve zalen over. Vooruit 
drijft het aantal voorstellingen op om met het geld de voedselkas te steunen,93 maar de 
zaal wordt in februari 1917 opgevorderd als een Duits Soldatenheim.94 Oud Gend, 
Modern Palace en Minard draaien voor volle zalen; de aanwezigheid van de universiteit 
en de kazerne is voor Du Parc winstgevend en ook de Nieuwe Cirk in handen van 
directeur Falzhogher verzorgt nog filmvoorstellingen.95 In de Sint-Amandstraat worden 
door de Soldatenkring filmvoorstellingen georganiseerd.96 Na de oorlog volgen 
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represailles: de zaal Walhalla aan de Sint-Joriskaai wordt tijdens de oorlog gebruikt 
voor activistische meetings en twee dagen na de wapenstilstand wordt de zaal volledig 
geplunderd en in brand gestoken.97  
 
 
2.3.4 De gouden interbellumjaren en de opkomst van de geluidsfilm (1919-1939) 
 
Tijdens het interbellum zijn er een aantal nieuwe sociale wetten. De vrije tijd 
democratiseert geleidelijk dankzij een mentaliteitsverschuiving bij de arbeidende klasse 
en de commercialisering van recreatieve activiteiten. In mei 1919 gaat het algemene 
stemrecht voor mannen van kracht, in 1921 zijn de achturendag en de zesdaagse 
werkweek een feit en er komen nationale maatregelen tegen werkloosheid.98 De 
invoering van het wettelijk betaald verlof in 1936 en de relatief goedkope trein maken 
daguitstappen en reizen mogelijk voor steeds meer arbeiders. Het toerisme kent dan ook 
een sterke bloei.99 Deze samenkomst van factoren zorgen voor een mentaliteitswijziging 
in de ‘dolle jaren twintig’ en een opmars van de vrijtijdsbesteding.100 De film is een 
populair ontspanningsmiddel. De bioscopen zijn kenmerkend voor de centrale 
stadsdelen en staan ten dienste van de hele stedelijke bevolking.101 Ondertussen opteert 
de Belgische wetgeving voor een liberaal beleid en verplicht de filmverdelers en –
producenten met de Wet Vandevelde niet hun films te laten keuren.102 Tot aan de 
depressie vanaf 1930 zijn de perspectieven op economisch vlak positief; de 
hoogconjunctuur leidt tot durf en vernieuwing in het bedrijfsleven.103 Nieuwe naamloze 
vennootschappen worden te Gent niet meer opgericht voor het uitsluitend uitbaten van 
een bioscoop zoals de N.V. Carillon of de N.V. Modern Palace, maar houden zich ook 
bezig met het verhandelen van projectoren, huren, verbouwen en verkopen van zalen en 
investeringen in nieuwe maatschappijen.104 Voor Gent zijn deze jaren ook bloeiend voor 
de bouwsector. Onder het waakzame oog van de Stedelijke Commissie voor 
Monumenten en Stadszichten breekt na de Eerste Wereldoorlog een ware bouwrage 
aan; de eerste hoogbouw en sociale woningen worden gebouwd. Voor de nieuwe 
bioscopen worden decoratie, akoestiek, verlichting en klimaatregeling het onderwerp 
van verhitte discussies in architectuurtijdschriften.105 De wetgeving wordt in 1930 
versoepeld en zou ondanks een kleine aanpassing in 1934 zo blijven.106 Het 
vooroorlogse bioscooplandschap van Gent wordt aangevuld met nieuwe filmpaleizen, 
een actualiteitsbioscoop en wijkzalen; met een gemiddeld aantal van drieëndertig 
vertoningplaatsen biedt Gent tussen 1919 en 1939 haar grootste zalenpark ooit aan. 
Gent heeft het hoogste aantal bioscopen in 1924 (Grafiek 1). Tijdens het interbellum 
zijn er verschillende ontspanningsmogelijkheden. De bioscopen zijn belangrijk omdat 
zij het hele jaar door voor een bescheiden prijs bijzonder entertainment aanbieden. De 
lokale uitbating en de familiale sfeer maken van vele bioscopen een sociale ruimte voor 
een wijk. Vaak betekenen de zalen voor een deel van de bevolking ook enkele uren 
verwarming. In het centrum van de stad zijn de internationale wijzigingen in de 
filmindustrie ook merkbaar: het vertrek van de Europese maatschappijen leidde de 
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intocht van de Amerikaanse majors en minors in.107 Pathé trekt zich na de Eerste 
Wereldoorlog terug uit de Minardschouwburg en verlaat ook de Pathéschouwburg in de 
Veldstraat. In het pand opent in 1928 Majestic onder bestuur van de Amerikaanse 
maatschappij Loew-Metro-Goldwyn tot 1939; de N.V. is gesticht in Brussel, maar de 
investeerders zijn buitenlanders.108  
 
Grafiek 1 Een vergelijking tussen het aantal schermen in Vlaanderen (links) en het aantal schermen in Gent 
(rechts) tussen 1900 en 2009. 
 
(Bron: Databank Gent Bijlage I.1, statistieken FOD Economie en databank De Verlichte Stad) 
 
De uitbating van de bioscopen is niet altijd in handen van eenzelfde vennootschap of 
particulier. Moderne Palace krijgt in 1921 de naam Select onder het bestuur van de 
N.V. Omnium Cinématographique (Illustratie 9). Naast het voormalige Zuidstation en 
de burgerlijke flaneerbuurten van de Kouter en de Veldstraat, is het Sint-Pietersplein 
een derde aantrekkingspool dankzij de foren en de nabijheid van de kazerne.109 Op de 
hoek van het Sint-Pietersplein opent Bernard Cliquet in 1919 een nieuwe café-ciné Du 
Parc; vanaf 1928 komt de danszaal in handen van kleermaker Napoleon Bonnevalle die 
in 1929 de toestemming krijgt er een cinema in te richten.110 Vanaf 1932 neemt hij de 
uitbating van du Parc II over. Toch sluiten er ook een aantal bioscopen in deze periode 
van bloei. De zaal Choeurs in de Bagattenstraat wordt door de S.M. Vooruit opgegeven. 
Choeurs is op het einde van de oorlog terug geopend en tot eind 1924 bestaan Choeurs 
en Vooruit naast elkaar met een zelfde programma; de zaal sluit definitief in 1927 
wegens te weinig opbrengst.111 Begin 1920 valt ook het doek over de eerste 
vertoningszaal van Gent, de Cinéma des Familles, ofwel het voormalige Palais de 
Cinéma gesticht door de N.V. Le Spectacle Familial, mogelijks door het gemengde 
karakter van de zaal. Enkele maanden later brandt de Nieuwe Cirk volledig uit. Ze opent 
opnieuw in 1924 naar een ontwerp van architect J.P. Ledoux. De nieuwe zaal biedt 
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plaats aan 2396 toeschouwers voor filmvertoningen, theater- of circusvoorstellingen. Op 
dat moment wordt de Cirk de grootste zaal van Gent voor filmvertoningen. In de loop 
van 1926 stopt ook Casino op het Gouden Leeuwplein.  
 
 
Illustratie 9 Oud Gend en Select in de jaren dertig. (Bron: Huis van Alijn, Gent, s.d.) 
 
Tussen 1919 en 1939 zijn er te Gent vijfenvijftig verschillende vertoningszalen: een 
derde hiervan zijn centrumzalen, maar bijna de helft ligt buiten de stadskern. Tot 1924 
blijft het aantal Gentse vertoningszalen stijgen; er zijn twaalf centrumzalen, 
drieëntwintig kleinere wijkzalen en twee bioscopen uit de randgemeenten. Dat jaar zijn 
er naast de commerciële zalen vier socialistische zalen actief en de liberale feestzaal 
Concordia. Het is voornamelijk buiten het stadscentrum dat het bioscooplandschap 
groeit. Kort na de oorlog opent Aloïs De Wilde de wijkzaal Royal in de meer burgerlijke 
Sleepstraat;112 de zaal wordt eind jaren dertig uitgebaat door handelaar Oscar Rossie. 
Henri Hesselinck en Georges De Taethouwer openen Odeon aan de Bevrijdingslaan. De 
zaal wordt eind jaren twintig ook overgenomen door een handelaar, Fernand Schrans, en 
blijft onder de naam Ganda tot 1974 bestaan. Vervolgens opent in 1920 aan de 
Brugsepoort een bioscoop in de socialistische zaal de Verbroedering. Ten noordoosten 
van de Brugsepoort is Rabot een vergelijkbare, maar jongere werkmanswijk met vele 
fabrieken en belluiken, uitgebouwd na de Eerste Wereldoorlog. Te midden van de 
middenklasse opent Albert De Wilde, een cementarbeider, in 1923 de socialistische 
Cameo.113 Beide initiatieven verliezen uiteindelijk hun verzuild karakter en blijven tot 
respectievelijk 1965 en 1981 bestaan. De zalen starten ook in straten met een meer 
burgerlijk karakter in de randgemeenten. Maar niet alle initiatieven zijn een succes. In 
1913 opent de herbergcinema Américain in de zaal De Vrede, maar de zaal in de 
werkmanstraat te Gentbrugge sluit in 1926.114 Apollo in Oudburg opent in 1920 maar 
 90 
 
vertoont tot 1932. Ook de in 1926 geopende Bruxellois is geen lang leven beschoren; 
onder de naam Rialto sluit de wijkzaal in de Hoogstraat vlak voor de oorlog zijn 
deuren.115 De eerste fascinatie voor het medium is voorbij. De zalen die sluiten, 
bevinden zich in de wijken: zaal Victoria uitgebaat door danszaalhouder Francois 
Claeyssens, Flora en het Salon verdwijnen tussen 1926 en 1928. De wereldwijde 
economische crisis laat zich vanaf 1930 voelen in België en de Depressie doet 
filmexploitanten nadenken over een beter uitgebalanceerd filmprogramma om de 
tanende belangstelling voor het filmmedium op te vangen.116 De Gentse centrumzalen 
breiden het programma uit met een korte film, animatiefilm of documentaire. Vaak 
wordt er ook reclame opgenomen in de programmering, niet enkel voor de locale 
kruidenier of fotograaf, maar ook promotiefilms van de Vlaamse Toeristenbond voor 
het reizen in eigen land en het wielertoerisme.117  
 
De introductie van de geluidsfilm wordt in de filmgeschiedenis veelal esthetisch 
benaderd en er is weinig aandacht voor de gevolgen voor de distributie- en 
exploitatiesector.118 De eerste voorstelling met een geluidsfilm te Gent vindt plaats in 
Majestic op vrijdag 7 februari 1930 voor een burgerlijk publiek.119 Na dertien 
succesvolle weken in de Brusselse Cameo wordt Majestic uitgerust met de nodige 
klankapparatuur om de film ‘Ombres Blanches’ of ‘White Shadows in the South Seas’ 
uit 1928 te vertonen.120 De volgende zalen openen met geluidsapparatuur een half jaar 
later: Palace op 5 september 1930, Carillon in handen van de Société Anonyme 
Gantoise de Cinématogarphie, of. S.A.G.C. installeert geluidsapparatuur op 17 oktober 
1930, Du Parc op 30 januari 1931, Coliseum op 3 april 1931 en Select op 4 september 
1931. De uitbater van Vooruit stuurt eerst afgevaardigden naar verschillende steden om 
de toestellen te beluisteren en de drukbezochte bioscoop geeft pas in 1932 zijn eerste 
voorstelling met geluid.121  
 
In 1935 zijn er eenendertig bioscopen te Gent. De centrumzalen, op uitzondering van 
Du Parc, zijn in handen van bedrijven met overwegend Gentse investeerders. Er is geen 
sprake meer van verticale integratie van buitenlandse vennootschappen op uitzondering 
van de in 1935 geopende actualiteitszaal Actual. Deze actualiteitszaal opent dankzij de 
overvloedige productie van buitenlandse nieuwsfilms en staat naast Majestic als enige 
onder een zuiver buitenlands bestuur.122 De eigenares van de N.V. Actual, de Franse 
Reine Pierre, staat in nauw contact met de persbureaus en de zaal biedt in tegenstelling 
tot de andere bioscopen in Gent een doorlopend programma van nieuwsberichten aan.123 
De actualiteitsfilms lopen wel een paar weken achter op de actualiteit omdat de films 
eerst Brussel en Antwerpen aandoen. In 1938 wordt de zaal overgenomen en van naam 
veranderd. De zaal heet voortaan Cinéac. Slechts vier van de dertien Gentse naamloze 
vennootschappen worden opgericht met als enige doel het uitbaten van een bioscoop. 
De overige vennootschappen houden zich ook bezig met aanverwante industrieën. Naast 
de exploitatie van de zalen staan de bedrijven ook in voor het verhandelen van 
projectoren en films, het beheer van immobiliën, en investeringen in andere 
 91 
 
maatschappijen. De Société anonyme de divertissements et d’entrepises d’arts, kortweg 
S.A.D.E.A. baat de oude variétézaal Coliseum aan de Kuiperskaai niet meer uit na een 
verwoestende brand in 1934. Datzelfde jaar gaat de Nouveau Cirque ten onder aan de 
financiële crisis; na de Tweede Wereldoorlog wordt het circus verkocht aan 
autohandelaar Mahy. 
 
In 1932 wordt de Société Financière pour Exploitations Immobilières of kortweg de 
N.V. Sofexim opgericht door zeven vennoten waaronder Jean Lummerzheim. De 
vennootschap heeft tot doel de oprichting, verhuring, installatie en uitbating van 
theaters, schouwburgen, bioscopen, vertoningsapparaten, en ondernemingen voor radio 
en televisie.124 De N.V. start met de uitbating van de omgebouwde Carillon in de 
Kortedagsteeg, Savoy, en met de opgekochte Select aan het Woodrow Wilsonplein. In 
1937 ontfermt de N.V. Sofexim zich tijdelijk over de Nieuwe Cirk. De hoofdzetel voor 
de N.V. is Capitole aan het Graaf van Vlaanderenplein. Deze bioscoop met 
monumentale gevel (Illustratie 10) wordt ontworpen door architect Geo Henderick. Die 
rust de zaal uit met een perfecte akoestiek en plaats voor 1663 toeschouwers. In het 
bioscoopgebouw bevindt zich ook een tearoom, een limonadier voor versnaperingen, 
een telefooncabine en de bar ‘Cabaret’ in de kelderverdieping.125 De zaal is comfortabel 
en ingenieus uitgerust; Capitole heeft een vijfentwintig meter brede, stalen 
balkonconstructie zonder ondersteunende punten en in de zaal is er een lichtinstallatie 
uitgewerkt met 600 projectoren, dat bediend wordt door een lichtorgel. Er is 
klimaatregeling, een parterre, een mezzanine en een balkon. Er werken meer dan vijftig 
mensen. Het publiek geniet van deze opwaardering van de filmervaring en het 
droompaleis Capitole staat voor luxe. Voor de centrumzalen is er in de jaren dertig 
bijzonder weinig uniformiteit in prijsbepaling. Capitole hanteert ook een uitgebreide 
prijsdifferentiatie (Illustratie 11), verschillende vormen van kortingen en ruimtelijke 
segregatie om alle lagen van de bevolking aan te kunnen spreken. Dankzij een grote 
achterscène is de zaal ook voorzien voor optredens en variétévoorstellingen zoals het 
optreden van Jan Kiepura,126 maar door het succes van de klankfilm en het 
overschakelen op dagelijkse namiddagvoorstellingen en avondprogramma’s wordt dit 
overbodig. 
 
Een jaar na de opening van Capitole ontwerpt Henderick Rex aan het Maria 
Hendrikaplein. De bioscoop ligt vlak bij het Sint-Pietersstation; het is de enige bioscoop 
in een typische residentiewijk buiten het centrum. Dergelijke wijken ontstonden eind 
negentiende eeuw toen de gegoede burgerij de Kuip van Gent verliet vanwege de 
aanhoudende verkrotting en het weinig moderniseren van de binnenstad.127 Henderick 
toont in het ontwerp van Rex een voorliefde voor de architectuur van Frank Lloyd 
Wright in een gestileerde versie van een atmospheric in de zaal: aan de hand van 
wanddecoratie, lichteffecten en een uniek ventilatiesysteem wordt de indruk van een 
openluchttheater gewekt. De geluidsfilm introduceert een nieuw zaalconcept en in 1937 
wordt ook Majestic verbouwd door de Antwerpse architect Van den Broeck. De 
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bioscoop wordt getooid met een vooruitspringende art deco gevel die de verlichte foyer 
in het straatbeeld brengt. De zaal wordt aangepast om de optiek en akoestiek te 
verbeteren. Op 19 januari 1938 wordt de naamloze vennootschap Cinex opgericht, een 
afkorting van Cinémas-Exploitations. De N.V. houdt zich bezig met het beheer van de 
voormalige Oud Gend onder de naam Century aan het Woodrow Wilsonplein, de 
Majestic in de Veldstraat en later ook Rex, overgenomen van de N.V. Ciné Rex van de 
Gentse familie Renard die de zaal uitbaat van 1933 tot na de Tweede Wereldoorlog.128    
 
 
Illustratie 10 Capitole met een aankondiging voor 'Prison Sans Barreaux' van Léonide Moguy uit 1938. (Bron: 
Rijksarchief Beveren, Beveren, Bedrijfsarchief N.V. Sofexim, RAB/B13/162, s.d.) 
 
Illustratie 11 Een posteraankondiging voor de prijzen van Capitole in 1939. 
(Bron: Stadsarchief, Gent, collectie DKF35, 1939) 
 
Het succes van de geluidsfilm doet de populariteit van sommige genres zoals de 
operette, de musical en de muzikale komedie floreren. Er duiken nieuwe sterren op en 
de meest populaire acteurs blijken Fernandel, Lucien Baroux en Armand Bernard te 
zijn. Er is een onmiskenbare dominantie van Amerikaanse en Franse producties, en de 
bioscopen profileren zich op basis van de geprogrammeerde films. De drie 
concurrerende filmpaleizen Capitole, Rex en Majestic hebben elk een eigen imago. De 
N.V. Cinex geeft de voorkeur aan Amerikaanse films: Rex programmeert vaak thrillers, 
Century wordt bekend voor zijn westerns en Majestic speelt historische, avonturen- en 
spektakelfilms. Select is gekend voor het spelen van Engelse film. Met de dood van 
Napoleon Bonnevalle in 1933 komt Du Parc in handen van de zonen die besluiten het 
café van de bioscoop te sluiten. Zoon Oscar neemt de zaak in 1939 op zich en verandert 
de naam naar Leopold III,129 een zaal die voortaan films van lichte zeden zal 
programmeren. Savoy speelt voornamelijk Franse film, waardoor Gentenaars ook de 
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eerste beelden van Brigitte Bardot te zien krijgen. In de Gentse bioscopen spelen de 
films doorgaans met een Franse dubbing. Er zijn ook Franse versies, of foreign 
language versions van Amerikaanse en Duitse films in omloop.130 De bloei van de 
Franstalige film tijdens de jaren dertig is een rechtstreeks gevolg van de invoering van 
de geluidsfilm: de centrumbioscopen spelen nog steeds in op de affiniteit met de Franse 
taal en cultuur, maar er ook Nederlandse ondertitels.131 Het filmaanbod is ruim genoeg 
om de bioscopen te voorzien van een snelle verandering van programmering. Het naar 
de bioscoop gaan is betaalbaar, sociaal aanvaard en een populaire 
ontspanningsmogelijkheid voor alle lagen van de bevolking. 
 
In 1937 zorgt de industriële nijverheid voor 80 procent van de economisch actieve 
bevolking en de werkmanswijken zijn dichtbevolkt.132 Ook de wijkzalen in niet-
residentiële buurten en overwegend volkse werkmanswijken worden uitgerust met 
geluidsapparatuur. Dat gebeurt bijvoorbeeld in de Ideal en Moderne van fotograaf 
Octave De Geyter.133 Ook Vier Winden ondergaat een volledige renovatie en heropent 
in 1937 als Astrid Palace, als ode aan de pas overleden koningin. Nord II wordt onder 
bestuur van Oscar Rossie Nord Palace in 1938.134 De bioscopen zijn een lucratieve 
onderneming en heel wat ondernemers wagen hun kans op een bijverdienste. Verrept 
bijvoorbeeld neemt in 1938 de Moderne over en doopt het pand om tot Luxor. De 
nieuwe zalen die in de wijken worden geopend, zijn vaak nog verbonden aan een café. 
In 1931 bouwt De Meyere een tweede zaal Forum aan de Frans van Ryhovelaan die 
plaats biedt aan 600 toeschouwers, zowat het meeste aantal zitplaatsen voor een 
wijkzaal in de jaren dertig. In 1933 gaan ook de eerste filmvertoningen van start in 
Agora op de Hundelgemsesteenweg te Ledeberg. Ledeberg is de meest eenvormige 
voorstad van Gent, maar de bioscoop ligt wel in de meest gunstige straat. In 1937 
starten de filmvoorstellingen in café-ciné De Vier Wegen op de Hundelgemsesteenweg. 
Films komen later in de programmering van de wijkzalen; de bioscopen nemen de films 
van de centrumzalen doorgaans een week, maand of zelfs jaar later over. Maar ook de 
wijkzalen hebben soms een duidelijk profiel van de programmering en nemen ook films 
op die nooit in het centrum speelden. De in 1930 geopende wijkzaal Lido op de 
Brusselsesteenweg is bekend voor zijn musicals (Illustratie 12), Moderne draait veel 
komedies en Du Parc II draait actie- en oorlogsfilms, vooral wanneer de zaal na de 
oorlog bekend staat als Odeon. Vanaf 1930 zijn er de eerste tekenen van suburbanisatie 
en stadsvlucht. Door de groeiende welvaart zijn er vanaf 1930 verhuisbewegingen van 
Gentenaars naar omliggende gemeenten, en daalt het aantal inwoners van het 
stadscentrum. De oude dorpskernen van Sint-Amandsberg, Gentbrugge en Ledeberg 
worden opgenomen in de Gentse agglomeratie en de bebouwing zwermt uit.135 Een 
derde van het aantal filmvertoningszalen in de randgemeenten opent tijdens het 
interbellum. Ook Mariakerke, Oostakker, Drongen en Zomergem hebben een eigen 
filmzaal.  
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Illustratie 12 Wijkzaal Lido. (Bron: Roger De Smul, s.d.) 
 
Tijdens het interbellum is er een belangrijke aanwezigheid van verzuilde filmzalen. In 
1921 richten de socialisten de filmzaal Alhambra op in de Peterseliestraat, de huidige 
Blazoenstraat, met Joseph De Cuyper als uitbater. In 1939 wordt de zaal opgegeven, 
verbouwd en geopend als commerciële bioscoop Novy. Die wordt uitgebaat door de 
P.V.B.A. Cinema City, opgericht door Edouard Philips en Odile Peirsegaele.136 Naast 
Vooruit is de liberale bioscoop aan de Sint-Michielshelling de meest gekende verzuilde 
zaal. Er zijn al voorstellingen voor 1920 in de liberale zaal Patria, op dat moment 
uitgebaat door de S.M. Patria. In 1924 gaat de uitbating van Regent over in handen van 
de progressieve S.M. Ciné. Vier jaar later verbouwt Geo Henderick de zaal en in 1930 
opent Palace als tweede bioscoop te Gent met een geluidsinstallatie. Maar veel 
verzuilde zalen worden overgelaten aan particulieren. De Vriendschap wordt al in 1924 
een café-ciné onder de naam Nord II. In 1928 neemt De Munter Alcazar over en baat de 
zaal uit als café-ciné Albertum;137 de zaal sluit echter al in 1938. Na de introductie van 
de geluidsfilm wordt de uitbating van de drie overige socialistische zalen, Vooruitzicht, 
Verbroedering en Vrijheid door Broederschap, ook afgestaan aan particulieren. Vanaf 
1929, slechts zes jaar na de opening, krijgt ook Cameo commerciële uitbaters. Toch 
spelen de socialisten opnieuw een pioniersrol in het voorjaar van 1931, wanneer ze de 
eerste Gentse filmclub oprichten. De filmclub richt zich met de programmering van 
meer artistieke films in de kleine zaal van Vooruit op een cinefiel publiek, dat bereid is 
een hogere inkomprijs te betalen dan de reguliere prijzen van Vooruit.138  
 
 
 95 
 
Begin jaren dertig sluit de katholieke zaal Het Goede Zaad, maar in 1931 opent een 
nieuwe katholieke zaal Familiekinema in zaal Eylenbosch aan de Poel, genoemd naar de 
senator en voorzitter van de bond.139 Het is geen autonome cinemazaal: Eylenbosch 
wordt gebruikt voor concerten, theaterstukken, vergaderingen en andere activiteiten. 
Tijdens de jaren dertig openen in de stad meerdere katholieke zalen met eenzelfde 
profiel. Van 1931 tot de Tweede Wereldoorlog zijn er filmvoorstellingen van Kinema 
Vriendenkring in de zaal van de Cercle Catholique te Gentbrugge. Het aantal 
Katholieke filmvertoningszalen kan sterk variëren, omdat de filmvertoningen niet 
beperkt blijven tot bioscopen. Er zijn in de jaren dertig ook patronaats- en parochiezalen 
die filmvertoningen organiseren, zoals Dux in de Goudstraat en Nova vanaf 1936 in de 
Sint-Bernadettestraat.140 Vanaf 1936 biedt pastoor Cyriel Palms in Nova een 
goedgekeurd filmaanbod aan zijn parochianen. Dit is de enige zaal in Gent waar 
seminaristen in groep naar film kijken.141 De katholieke bioscopen zijn polyvalent en 
vaak slechts deeltijds in werking.142 Er worden ook filmvertoningen georganiseerd in de 
katholieke scholen zoals Sint-Barbara, Sint-Lievens en Sint-Amandus. De 
zondagavondfilms van het Sint-Lievenscollege starten al in 1924. De aangroei van 
katholieke filmzalen heeft minder te maken met de reële vraag naar film, dan wel met 
de politiek van de katholieke kerk die met de lancering van de Katholieke Filmga een 
religieus geïnspireerd netwerk van goede cinema tracht op te zetten.143 De locatie van de 
katholieke zalen heeft minder te maken met commerciële aantrekkingspolen of 
werkmanswijken, dan wel met de ligging van de bestaande katholieke parochiezalen. 
Filmvertoningen in de overige verzuilde huizen van Gent zijn moeilijk te achterhalen.144 
Voor de Vlaams-nationalistische beweging duiken bijvoorbeeld vijf Vlaamse Huizen op 
tussen 1929 en 1934 en elk jaar komen er nieuwe vennootschappen bij; waarschijnlijk 
vinden ook hier filmvertoningen plaats.145  
 
 
2.3.5 De Tweede Wereldoorlog en de eerste naoorlogse jaren (1940-1960) 
 
Wanneer de Tweede Wereldoorlog uitbreekt, zijn er drieëndertig bioscopen actief, 
waarvan er vierentwintig commerciële zalen zijn. In de eerste oorlogsmaanden na 
verliest Gent een derde van haar commerciële zalen en ook Vooruit wordt opnieuw een 
Soldatenheim.146 Tijdens de Tweede Wereldoorlog werken de katholieken met pater 
E.P. Pierlé en de Gentse Katholieke Filmschool clandestien verder.147 De bioscopen 
bevinden zich op uitzondering van Vooruit allemaal buiten het stadscentrum. Het 
bioscoopbezoek blijft tijdens de oorlog een erg populair vermaak: de bezetter wil het 
openbaar leven normaliseren en het economische en maatschappelijke leven komt terug 
op gang.148 Tussen 1941 en 1942 kunnen bijna de helft van de gesloten zalen hun 
deuren terug openen. Elk jaar komen er gemiddeld twee zalen, heropend of nieuw bij. 
Tussen 1935 en 1941 zien de Gentenaars de woelige gebeurtenissen in Europa op het 
witte scherm passeren, maar in 1941 wordt de actualiteitsbioscoop Cinéac gesloten en 
het pand in de Veldstraat huisvest de nieuwe commerciële centrumzaal Eldorado. In de 
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vroegere socialistische zaal Vooruitzicht wordt in 1941 de wijkbioscoop Scaldis 
geopend. Twee jaar later opent Roxy in de Van den Heckestraat. Roxy en Scaldis weten 
als enige nieuw opgerichte wijkbioscopen de oorlogsjaren te overleven dankzij hun 
gunstige ligging. Vanaf 1943 heeft Gent te lijden onder de bombardementen; op 5 
september 1943 legt een verloren bom Ciné du Parc 2 (de voormalige Flora-Pathé) in 
de as te Gentbrugge.149 Tegen het einde van de oorlog is Gent terug zesentwintig zalen 
sterk.  
 
De Duitse bezetting stippelt een beleid uit om het cinemawezen te saneren; 
filmdistributie en bioscoopexploitatie worden georganiseerd in de Belgische Syndicale 
Kamer van Filmverhuurders en de Vereniging der Kinemabestuurders van België.150 Dit 
heeft gevolgen voor het filmaanbod: Duitsland en Italië worden de belangrijkste 
leveranciers van film. De bioscoopbezoekers passen zich opmerkelijk snel aan: Heinz 
Ruhman, Kristina Söderbaum, Marika Rökk en Zarah Leander (Illustratie 13) nemen de 
sterallures van de Amerikaanse vedetten over. ‘Die Goldene Stadt’ (Veit Harlan, 1942) 
en ‘Das Bad auf der Tenne’ (Volker von Collande, 1943) trekken veel bezoekers.151 De 
bezetter toont liever dramatische liefdesverhalen met beelden uit eigen land, dan 
onomwonden propaganda,152 maar het aanbod van de filmjournaals wordt wel beperkt 
tot de actualiteiten van de Duitse UFA, met een vijfde in België gedraaide 
onderwerpen.153  
 
 
Illustratie 13 Capitole met een aankondiging voor 'Der Weg ins Freie' (Rolf Hansen,1941) 
met Zarah Leander en Hans Stüwe.  
(Bron: Rijksarchief Beveren, Beveren, Bedrijfsarchief N.V. Sofexim, RAB/B13/162, s.d.) 
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De bioscoopindustrie is in de eerste naoorlogse jaren winstgevend in het centrum; 
verschillende bioscopen openen na renovatiewerken. Er zijn voorstellingen van de Navy 
Army AirForce Institute in Vooruit, Capitole opent na maanden renovatiewerken, Oud 
Gend wordt in 1946 Century gedoopt en vanaf 1952 vertoont Palace in handen van de 
N.V. Cinex aan de Sint-Michielshelling onder de naam Plaza. De Verenigde Staten zijn 
verantwoordelijk voor 73 procent van het aantal aangeboden films dankzij het Marshall-
plan, de ontmanteling van het Franse filmmonopolie in Europa en de ontwrichting van 
de Europese filmproductie. Deze stijging gaat ten koste van het aanbod Franse film. 
Ondanks het overaanbod van de Amerikaanse film zijn de programmeringsprofielen van 
zalen nog steeds in werking. Savoy speelt bijvoorbeeld nog steeds bijzonder weinig 
Amerikaanse films, terwijl Century en Majestic altijd meer dan de helft van de 
programmering voorzien van producties uit Hollywood. In 1947 worden er terug Duitse 
films geprogrammeerd te Gent. Vooral Plaza legt zich op deze muzikale films toe 
(Illustratie 14). Na de Tweede Wereldoorlog heropent de katholieke Nova na 
verbouwingswerken en de voormalige Vier Winden opent in 1945 onder de nieuwe 
naam Movy, die de Gentenaars moest herinneren aan de vernieuwingsdrang na de 
Tweede Wereldoorlog. De zaal brandt uit en heropent in 1954 onder de naam Metro. In 
1949 opent in de Vredestraat een wijkzaal met de toepasselijke naam Pax, Astrid Palace 
start opnieuw met filmvertoningen, Scala en Normandie van Rossie openen in 1954 aan 
de Dendermondsesteenweg en in Mariakerke opent Prado in 1956. Het duurt meer dan 
tien jaar voor de nieuwe zaal Palace te Gentbrugge herrijst uit het puin van de in 1944 
zwaar gebombardeerde Olympia. In de jaren vijftig wordt Capitole ook afgehuurd om 
concerten, musicals, theater – of muziekvoorstellingen te organiseren. Onder andere 
The Ramblers, Stan Brenders, Gilbert Bécaud en Jacques Brel treden er op.154 
 
 
Illustratie 14 Plaza in de jaren vijftig. (Bron: Roger De Smul, s.d.) 
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Bioscoopbezoek wordt gekozen vanwege de nabijheid van de zalen en de 
toegankelijkheid; tijdens het weekend zijn de kindervoorstellingen vol herkenbare 
personages zeer succesvol en tijdens de week staan de grote Amerikaanse 
spektakelfilms op het programma. Er is een enorm filmaanbod, grootse calicots 
versieren het stadsbeeld en ‘verboden’ films worden populaire uitdagingen voor 
jongeren om binnen te raken. De Gentse bioscopen zijn evenementen op zich: een 
avondje bioscoop betekent de magie van het grote scherm en de familiariteit van de 
buurt, ingekaderd door het behulpzame personeel, reclame van Vandam K.H. en ijsjes 
van Artic tijdens de pauze. Het zijn gouden jaren voor de bioscoopindustrie. Film is na 
de oorlog duidelijk erg populair, maar het wordt ook steeds meer aan banden gelegd. De 
gemeentetaksen, rijksbelastingen en veiligheidsvoorschriften wegen zwaar en ook de 
programmering en de leeftijdscategorieën voor bepaalde films worden gecontroleerd. In 
1959 geeft de toenmalige minister aan de gemeenten het recht om de taksen naar eigen 
goeddunken te verlagen, maar de financiële toestand van de stad laat in beginsel geen 
enkele belastingsvermindering toe.155 In 1952 sluit de oude zaal Vriendschap, of Nord 
II. In 1960 proberen drie wijkinwoners de bioscoop Fag uit te baten in leegstaande 
magazijnen van een oude schrijnwerkerij, maar het initiatief houdt slechts twee jaar 
stand.156 In de wijken behoort de uitbating toe aan een steeds kleinere groep van 
uitbaters: Edouard Philips start in 1958 met de P.V.B.A. City de uitbating van Ideal, 
Forum, Cameo, Novy, Rio en City die aan de voormalige Cobelciné toebehoorden; 
Oscar Rossie en zoon Aimé baten Agora, Lido, Normandie, Metropole, Nord Palace en 
Royal uit en Roxy en Scala zijn in handen van Van Lerberghe. Tussen Rossie en Philips 
is er bovendien een vriendenovereenkomst zodat ze met verschillende zalen hun positie 
kunnen versterken.157 
 
 
Illustratie 15 Vooruit in 1957 met de erg goedkoop geadverteerde inkomprijs.  
(Bron: AMSAB, Gent, 1957) 
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Vanaf 1946 hernemen de socialisten in de grote zaal van Vooruit de filmvertoningen en 
in 1951 start het socialistische volkshuis Vox aan de Zwijnaardsesteenweg met 
filmvoorstellingen. De cinema is voor de S.M. het meest succesvolle en langstlopend 
culturele project na de Tweede Wereldoorlog. De doordeweekse vertoningen in Vooruit 
bestaan uit oudere films (die goedkoper gehuurd worden) aan een erg goedkope 
inkomprijs (Illustratie 15). Die positie wordt hen niet in dank afgenomen door de zalen 
in de buurt. Er breekt een ware prijzenslag uit, die uiteindelijk in 1955 in het voordeel 
van Vooruit beslecht wordt. Tijdens de jaren vijftig is er nog steeds een socialistische 
filmclub, de C.A.O., actief in Vooruit. 158 De invloed van de katholieken is meer subtiel: 
pater Pierlé krijgt van de commerciële bioscopen Century en Capitole de zalen ter 
beschikking voor zondagvoormiddagen.159 Maar de aanwezigheid van de katholieken is 
prominenter in de wijken en randgemeenten dan in het centrum. In 1946 gaat de 
Vriendenkring te Gentbrugge opnieuw van start met katholiek geïnspireerde 
filmvoorstellingen, maar de uitbaters houden het zeven jaar later voor bekeken. In 1949 
gaat nog een katholieke filmzaal van start: de Muide opent in de Sint-Theresiastraat. De 
voorstellingen worden tien jaar lang georganiseerd, tot het bestuur de deuren sluit 
wegens te weinig interesse. Hetzelfde lot is het Parochiehuis in de Krekelstraat van 
Heusden beschoren: de zaal opent in 1948, maar tien jaar later is de zaal dicht. Tijdens 
de jaren zestig worden de verzuilde filmvoorstellingen zoals de sporadische 
voorstellingen in Parochiekring St. Jacobs steeds meer een uitzondering.160  
 
 
2.3.6 De gevolgen van de bioscoopcrisis, het belang van Daskalidès en de 
introductie van de multiscreen (1960-1980) 
 
Eind jaren vijftig hebben nieuwe vormen van vrijetijdsbesteding en een verhoogde 
mobiliteit een impact op de filmcultuur. In 1956 wordt de autosnelweg Brussel-
Oostende in gebruik genomen die Gent passeert ter hoogte van Sint-Denijs-Westrem.161 
Het ontspanningsleven in de stad wijzigt en verplaatst zich steeds vaker naar de private 
sfeer door een snelle materiële welvaartsstijging. De bioscopen krijgen concurrentie van 
de betaalbare televisie, auto of bromfiets, en het dagtoerisme. Er manifesteert zich een 
crisis in de bioscoopuitbating door een afnemende belangstelling, ondanks de nieuwe 
technologieën in vertoning.162 Op tien jaar tijd verliest het Gentse bioscooplandschap 
een derde van het aantal zalen en dalen de bezoekersaantallen alarmerend. Toch is het 
gemiddelde aantal zitplaatsen nog 580 plaatsen per zaal. Het zijn dan ook niet de grotere 
zalen die sluiten, maar de kleinere wijkbioscopen.  
 
In 1957 breekt vanwege een overconsumptie na de Tweede Wereldoorlog een 
structurele crisis uit in Vlaanderen. Het aantal bioscooptoeschouwers blijft dalen terwijl 
er nieuwe bioscopen openen en de markt daardoor oververhit raakt. De filmindustrie 
probeert weerstand te bieden aan de nieuwe media door breedbeeldtechnieken en een 
betere geluidskwaliteit te introduceren. Vaak eisen deze technologieën betere 
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projectoren, bredere schermen en hiermee een grote investering.163 In 1957 ondergaat 
Capitole een eerste keer grote verbouwingswerken waardoor het aantal zitplaatsen 
vermindert tot 1174. De vennootschappen in het centrum passen de zalen aan, maar niet 
altijd succesvol. Eldorado wordt aanvankelijk uitgebaat door de N.V. Actual, maar het 
gebouw wordt onder sekwester geplaatst. In 1953 krijgt de N.V. Sofexim de 
exploitatierechten van de N.V. Bruciné, maar de zaak wordt voor het gerecht gebracht 
en de N.V. Sofexim moet de winstgevende bioscoop afstaan aan de N.V. Actual.164 In 
1959 neemt de N.V. Rex de zaal over maar in 1966 sluit Eldorado in de Veldstraat 
wegens wanbeheer (Illustratie 16).165  
 
 
Illustratie 16 Het personeel van Eldorado in 1964, twee jaar voor het faillissement.  
(Bron: Marina Tchekouteff) 
 
De wijkzalen van particulieren kunnen deze investeringen moeilijker maken. De 
infrastructuur en architectuur van de zalen laten dat vaak niet toe. Bovendien hebben de 
wijkzalen ook te kampen met een achteruitgang van de bezoekersaantallen. Agora 
moderniseert wel door in 1955 een Cinemascopesysteem te installeren; maar de kosten 
lopen hoog op en in 1968 sluit de zaal alsnog. Ook Lido bijvoorbeeld investeert in 
Cinemascope, maar de zaal laat het eigenlijk niet toe waardoor het beeld langs een kant 
wordt afgesneden.166 Lido en Forum sluiten begin jaren zestig. De in 1911 opgerichte 
Pathé II (later Nord) verdwijnt onder de naam City in 1961 ondanks 
moderniseringswerken en ook Metropole uit de Ledebergse werkmansbuurt sluit in 
1965. Ook voormalig verzuilde zalen sluiten in deze periode: de Verbroedering is na de 
oorlog overgenomen door particulieren, maar ook deze Rio in de Meibloemstraat sluit 
vijfenveertig jaar na haar oprichting. De verzuilde filmvertoningen verdwijnen tijdens 
deze jaren definitief uit het stadsbeeld. De katholieke Nova wordt afgebroken voor een 
nieuwe parochiekerk. Vele wijkzalen worden uit handen gedragen. Zo draagt de familie 
Bonnevalle de uitbating van Odeon over aan Armand Lievens. Desondanks sluit de 
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bioscoop toch in 1961. De daling in het aantal bezoekers, de hogere uitbating- en 
personeelskosten, de aanpassingen in de zalen en de zware taksen verplichten de 
bioscopen om de prijzen regelmatig te verhogen. Dit wordt niet in dank afgenomen door 
het publiek en het aantal bijgewoonde vertoningen per jaar per inwoner van Gent daalt 
snel: in 1960 gaat men gemiddeld tweeëntwintig keer per jaar naar de bioscoop, acht 
jaar later is dit aantal drastisch verlaagd naar tien keer per jaar.167  
 
De beleving van de bioscopen is sterk verbonden met de culturele geografie van de stad, 
de bewoners en reputatie van een wijk. Maar de mobiliteit neemt toe, de wijkzalen 
verschralen in infrastructuur en het aanbod verkleint omwille van de wijzigingen in de 
filmindustrie. Er zijn meer mogelijkheden voor vrijetijdsbesteding. Daarenboven kaapt 
de betaalbare televisie sinds de definitieve doorbraak op de Wereldtentoonstelling van 
1958 een groot deel kijklustigen weg.168 Bioscoopbezoekers komen niet meer uit 
gewoonte naar de bioscoop. Het publiek gaat naar de bioscoop omdat men een 
specifieke film wil zien, zoals de grootse historische films ‘The Bridge over the River 
Kwai’ (David Lean, 1957) en ‘Spartacus’ (Stanley Kubrick, 1960). De 
centrumbioscopen, zeker deze in handen van de N.V. Sofexim-Cinex, hebben nu 
duidelijke profielen. Zo draait men vooral Britse films in Select, Franse risqué films in 
Savoy, Duitse meezingers in Plaza, beproefde successen in Rex en erotische films in 
Leopold (Illustratie 17). 
 
 
Illustratie 17 Cinema Leopold aan het Sint-Pietersplein in het voorjaar van 1965  
(Bron: Erik De Keukeleire, 1965) 
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De internationale filmindustrie transformeert tijdens de jaren zeventig. Film is niet meer 
het exclusieve domein van de bioscopen door de populariteit van privéconsumptie van 
audiovisuele media. Om de crisis het hoofd te bieden worden de productie- en 
distributiepatronen aangepast. De jaarlijkse winst van de bioscoopzalen ligt vaker in 
handen van enkele blockbusters. De reactie van de bioscoopuitbaters op de crisis in de 
bezoekersaantallen is tweevoudig; ondernemers lappen een schijnbaar verloren zaak op 
met fusies en zoeken naar andere mogelijkheden om de bioscoopbeleving te profileren. 
De vaste vertoningsuren worden gangbaar. Tussen 1970 en 1980 verliezen de Gentse 
bioscopen veel bezoekers. Ook het aantal zitplaatsen vertoont een sterke daling: op twee 
jaar tijd zijn er 1893 zitplaatsen in Gent minder waardoor het gemiddelde aantal 
zitplaatsen per zaal naar 606 daalt. In 1973 is er een verdubbeling van het aantal 
inwoners per zaal ten opzichte van 1960, maar het gemiddelde aantal zitplaatsen per 
zaal daalt naar 550. In 1977 stijgt het aantal inwoners per bioscoop van 8224 naar 14481 
door de nieuwe gemeentegrenzen tussen 1975 en 1976. In feite zijn de gemeenten al 
langer ruimtelijk met Gent verbonden.169 De nieuwe aanwinsten voor de Gentse 
bevolking betekenen geen positieve invloed op het bioscoopbezoek: het gemiddelde 
aantal bijgewoonde vertoningen per inwoner verspringt van acht keer naar slechts vier 
keer per jaar.  
 
 
Illustratie 18 Een rij schuift aan bij 'Keetje Tippel' (Paul Verhoeven, 1975) in Majestic  
(Bron: Cécile Haukart, s.d.) 
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In het centrum neemt de N.V. Sofexim in 1969 de N.V. Cinex over. Lummerzheim is 
marktleider met acht centrumzalen naast de familie Bonnevalle in Leopold en de 
uitbating van Vooruit. Maar in 1972 zit de N.V. Sofexim in slechte papieren en kan de 
vennootschap de vernieuwing van Capitole niet rond krijgen. De N.V. Cinex verschaft 
een lening.170 Terwijl de centrumzalen hun focus leggen op de programmering van 
blockbusters, opent Ben Ter Elst op 16 september 1969 Studio Skoop aan het Sint-
Annaplein. De art house bioscoop biedt Gentenaars een ongekend filmpakket aan dat 
voornamelijk bestaat uit auteurscinema.171  Films die bij het commerciële circuit weinig 
tot geen ingang vinden, worden ook opgevangen door de festivals. In 1974 is Studio 
Skoop samen met de Universitaire Filmclub de initiatiefnemer voor het Filmgebeuren 
van Gent. Deze kleinschalige filmmanifestatie groeit uit tot het ‘Internationaal 
Filmfestival van Vlaanderen’. 
 
De wijkzalen, die de gegeerde films veel later in hun zalen krijgen, lijden onder de 
tanende bioscoopbelangstelling, de verplaatsing van filmbeleving naar de private sfeer 
en het opbreken van de wijkmentaliteit en het verenigingsleven. Het publieke transport 
is goed uitgebouwd en het ontspanningsleven van de stad lonkt. De suburbanisatie is 
daarenboven aan de gang en de stadsvlucht wordt maar gedeeltelijk opgevangen in de 
nieuwe deelgemeenten; bebouwing wordt gestimuleerd door het gewestplan en 
stadsverlaters verhuizen naar steeds verder gelegen oorden.172 Zonder financiële 
middelen om de bioscoopbeleving te moderniseren en zonder een trouw wijkpubliek 
zijn vele oudere wijkzalen genoodzaakt de deuren te sluiten. In 1970 sluit de 65 jaar 
oude Royal in de Sleepstraat, in 1974 sluit de 55 jaar oude Ganda en in 1977 sluit ook 
Scala aan de Dendermondsesteenweg. De overige wijkzaaluitbaters veranderen de 
weekprogrammering in de hoop met erotische films die niet vertoond worden op de 
televisie een nieuw bioscooppubliek te creëren. Deze heroriëntering van wijkzalen 
berooft de bioscoopbeleving van haar functie als gezinsontspanning en de aanpassing 
baat niet. Daarenboven wordt deze weg een doodlopend pad wanneer de video-industrie 
opkomt midden jaren zeventig.  
 
Ook de bioscooparchitectuur neemt een nieuwe wending in de jaren zestig, onder 
andere door de niet aflatende suburbanisatie. In de Verenigde Staten worden de 
bioscopen in de shopping centers gebouwd en opgesplitst naar kleine zalen met twee of 
meerdere schermen (een multiscreen).173 Om het rendement per bioscoop te verhogen 
splitst Arnold Lummerzheim in 1976 Majestic op in twee kleinere zalen; Majestic Club 
en Majestic 2000. Ook Rex en Century worden verfraaid, waardoor de financiële 
overeenkomsten tussen Sofexim en Cinex een hypotheek leggen op het voortbestaan 
van de vennootschappen.174 Ondertussen slaagt de N.V. Cinex er niet in om de huur van 
Plaza te verlengen en de zaal wordt overgenomen door de N.V. Calypso. Drie jaar later 
koopt de Nederlandse Meerburg concern Plaza op, verdeelt het pand in drie zalen en 
opent de bioscoop als Calypso I, II en III. De structurele aanpassingen zorgen ervoor dat 
Gent in 1980 hetzelfde aantal schermen heeft als het aantal bioscopen in 1970. Met de 
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uitbreiding van de schermcapaciteit hopen de bioscopen een bredere filmkeuze aan te 
bieden en zo het publiek terug naar de zalen te lokken. De investeringen doen de N.V. 
Sofexim-Cinex snijden in overige budgetten; voor Select en Century wordt er zelfs een 
muur tussen de twee kassa’s afgebroken, zodat de N.V. Sofexim-Cinex slechts één 
kassierster voor twee zalen moet voorzien. De concurrentie neemt toe, het aantal 
toeschouwers neemt af en in 1979 wordt er een poolovereenkomst gesloten met de 
uitbaters van Calypso om films in gemeenschappelijk verband te contracteren bij de 
distributie. Na een proefperiode van tien maanden wordt de pool echter opgezegd. De 
programmering van de centrumzalen wordt vanaf 1975 opgeluisterd door de Gentse 
Filmactualiteiten, een reeks filmjournaals gerealiseerd door Jean Daskalidès. Belgische 
filmjournaals hebben nooit de hegemonie van de buitenlandse producenten kunnen 
doorbreken.175 Deze Gentse zakenman, tevens ook gynaecoloog en filmregisseur, 
produceert filmjournaals na het verdwijnen van buitenlandse actualiteiten en de 
neergang van Belgavox. De regionale journaals verdwijnen met de start van de 
commerciële omroep.176 De introductie van de art house en het opsplitsen van de zalen 
zijn geen oplossing voor de malaise in de bioscoopindustrie.  
 
 
2.3.7 De opening van een multiplex (1981) 
 
Begin jaren tachtig zijn er wijzigingen in de internationale distributie- en 
exploitatiestructuren die de filmbeleving voorgoed veranderen. Films openen 
internationaal breder, de films lopen minder lang en mainstream films gaan in première 
in een multiplex (een bioscoop met acht tot vijftien schermen).177 In Gent worden de 
vier gebruiksklare zalen van Decascoop in 1981 ingehuldigd door Albert Bert.178 Het 
complex is gelegen aan Ter Platen, aan de rand van de binnenstad, op een boogscheut 
van de net afgewerkte autosnelweg tussen Gent en Antwerpen.179 Het is de eerste nieuw 
gebouwde multiplex van Vlaanderen; een jaar later kan de bioscoop met twaalf 
schermen meer dan drieduizend kijklustigen ontvangen. Decascoop is deel van de 
Kinepolis concern in handen van de West-Vlaamse families Bert en Claeys. In 1983 is 
het moderne Decascoop uitgerust met parkeermogelijkheden, comfortabele en ruime 
zitgelegenheid, brede schermen en technisch hoogstaande beeld- en geluidskwaliteit. De 
bioscoop is verantwoordelijk voor 73 procent van het aantal verkochte bioscooptickets 
in Gent. De introductie van de multiplexstructuur wijzigt de bioscoopbeleving die 
toegelegd is op een jonger consumentenpubliek dat uitgebreid kan kiezen en naast het 
ticket ook versnaperingen, popcorn en frisdrank betaalt. De introductie van een 
multiplex is niet zonder gevolgen. Een eerste reactie is een aantal sluitingen van 
verouderde wijkzalen opgericht tijdens het interbellum; in 1981 sluiten Novy, Cameo, 
Ideal en Metro. Een jaar voordien sluit Vooruit; de verzuilde bioscopen bestaan niet 
meer en onder leiding van Didier Coppens beperken ook de katholieken in deze jaren 
zich tot een schoolfilmforum.180 
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Als tweede reactie moet de oude bioscoopstructuur in het centrum in handen van de 
N.V. Sofexim-Cinex de boeken neerleggen vanwege schulden en nadat de distributeurs 
hun beste films niet meer aan de bedreigde vennootschappen willen verhuren. In 1982 
wordt het faillissement bekend gemaakt van de N.V. Sofexim en de N.V. Cinex. De 
vennootschap beschikt over een te beperkt kapitaal, weinig eigendommen, te hoge 
huurgelden en te strikte financiële verwevenheid van beide bedrijven. Daarenboven is er 
een enorme berg achterstallige taksen, staat Lummerzheim tot zestig procent van 
inkomsten af aan distributie en was er een te groot aanbod van zalen na de komst van 
Decascoop voor de vraag in Gent. Lummerzheim ziet te laat in dat de oude 
centrumzalen te groot zijn geworden. Na het faillissement gaan de exclusiviteitszalen 
Capitole, Rex, Century en Majestic over in handen van Georges Heylen, de 
bioscooptycoon van het Antwerpse Rex-consortium.181 Savoy krijgt met François Van 
Criekinge ook een nieuwe uitbater. Maar de dertien procent taxatie van Stad Gent weegt 
nog steeds te zwaar. Savoy gaat amper een jaar later opnieuw failliet en drie jaar later 
sluiten ook Majestic en Rex voorgoed. Capitole en Century volgen met het faillissement 
van Heylens bioscoopimperium. Na de introductie van het nieuwe multiplexconcept 
verliest Gent op een korte tijd zijn centrumbioscopen. De centraal gelegen panden 
worden snel opgekocht en verbouwd of afgebroken. Er is een drastische verandering op 
gebied van het aantal zitplaatsen: in de jaren negentig is het gemiddelde aantal 
zitplaatsen per scherm slechts 294, ruim de helft van het aantal zitplaatsen tijdens de 
jaren tachtig. De twee seksbioscopen ABC en Paris, de herdoopte Normandie en twee 
centrumzalen overleven de klap. In 1986 wordt Calypso overgedragen en gaat terug van 
start onder de naam Sphinx. In 1981 trekt Ter Elst zich terug en twee jaar later neemt 
Walter Vander Cruysse de schermen van Studio Skoop opnieuw over en investeert in 
renovaties en uitbreidingen. De veranderingen in het bioscooplandschap hebben een 
positieve invloed op het aantal Gentse bioscoopbezoekers. Het enthousiasme blijkt uit 
een eerste stijging op het einde van 1982 en het volgende jaar gaat men meer naar de 
bioscoop. In 1990 zijn er 1.469.324 bioscoopbezoekers; de laatste tien jaar schommelt 
het aantal bezoekers tussen 1.398.862 en 1.697.974.182 Ondertussen diversifieert het 
landschap: privé-initiatieven zoals Art Cinema Off Off starten en in 1997 wordt in de 
zaal Paddenhoek Film-Plateau opgericht als opvolger van de 1949 gestarte 
Universitaire Filmclub.183 Drie bioscopen staan vandaag in voor de filmcultuur van 
Gent. Sphinx biedt vandaag met 608 zitplaatsen voornamelijk Europese film aan. Het 
aanbod bestaat voor de helft uit premières die voor 70 procent van de inkomsten 
instaan. De overige voorstellingen bestaan uit overnames van films uit de andere 
bioscopen en hernemingen van oudere films. De art house Studio Skoop biedt met 
moderne apparatuur, vijf comfortabele zalen, digitale klankinstallaties en 
airconditioning aan bijna 400 bezoekers de betere bioscoopervaring aan. Tot slot wordt 
Decascoop in 2003 omgedoopt tot Kinepolis. 
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2.3.8 Conclusie 
 
De rode draad door de filmexploitatiegeschiedenis is de veranderende 
sociaaldemografische situatie van Gent, de evolutie in ontspanningsmogelijkheden en 
de financiële slagkracht om het immer zelfvernieuwende medium te kunnen vertonen. 
De origine van filmvertoningen ligt in de foren, de variétéwereld en het verzuilde 
arbeidersmilieu. Pathé en Gaumont openen de eerste vaste bioscopen. Na de Eerste 
Wereldoorlog breekt het medium door als goedkope en toegankelijke vrijetijdsbesteding 
voor alle lagen van de bevolking. De oorlog laat de Europese filmindustrie 
verbouwereerd achter, maar ondanks internationale wijzigingen in de filmindustrie is er 
in Gent weinig sprake van verticale integratie. Tijdens het interbellum starten veel 
nieuwe bioscopen. In het centrum zijn de bioscopen in handen van kapitaalkrachtige 
naamloze vennootschappen, terwijl er veel wijkzalen openen in handen van 
particulieren in bijberoep. Niet alle initiatieven kunnen financieel de verschillende 
reglementeringen, taxaties en het succes van de geluidsfilm opvangen, en ook de 
verzuilde zalen stoppen stilaan met filmvoorstellingen. Tijdens de Tweede 
Wereldoorlog blijft het bioscooplandschap redelijk stabiel. In de naoorlogse hoogdagen 
is film bijzonder lucratief en opnieuw openen verschillende bioscopen de deuren om de 
grote publieksopkomst te ontvangen. De exploitatie is ook een financiële aderlating, 
voornamelijk voor particulieren en de bioscopen moeten met structurele aanpassingen 
opboksen tegen nieuwe vormen van vrijetijdsbesteding. Wanneer in de jaren zeventig de 
blockbuster en de multiscreen opkomen, sluiten vele wijkzalen de deuren indien ze niet 
met erotische film kunnen overleven. De centrumzalen overleven de verschillende 
structurele wijzigingen en eisen van innovatie van het nieuwe medium. Maar wanneer 
de multiplex de bioscoopuitbating volledig vernieuwt, moeten ook de filmpaleizen van 
het centrum de boeken neerleggen.  
 
Voor het historisch overzicht van de structuur van de Gentse bioscopen werd een 
overzicht gegeven van de inplanting van de bioscopen met aandacht voor de 
sociaaldemografische eigenschappen van de buurten, de architectuur en infrastructuur 
van de vertoningsplaatsen en de commerciële of verzuilde achtergrond van de uitbaters. 
Deze microgeschiedenis van filmexploitatie duidt op het belang van diversiteit. De 
bijdrage wil voornamelijk een concreet voorbeeld zijn van hoe tendensen in de 
cinemageschiedenis lokaal terug te vinden zijn. 
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HOOFDSTUK 3 | PROGRAMMERING 
 
ONDERZOEK NAAR DE FILMPROGRAMMERING IN DE GENTSE 
BIOSCOPEN VAN DE JAREN DERTIG TOT DE JAREN ZESTIG    
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3.1 | INLEIDING 
 
‘The longer version is a bit more complicated, and leaves room for histories 
of national film industries trying to cope with a gigantic opponent that seemed 
to know all the secrets about proper storytelling, efficient production methods, 
generating money and attracting massive audiences.’ 
Clara Pafort-Overduin  (2011, p. 125) 
 
 
De centrale onderzoeksvraag voor het tweede luik van het empirische gedeelte is 
drievoudig: (1) wat is het aanbod in de Gentse bioscopen, (2) zijn er 
programmeringsprofielen van de bioscopen en (3) wat is de omloop van films in Gent? 
Deze vragen worden beantwoord door een analyse van de manier waarop distributie en 
exploitatie functioneren op basis van programmeringsonderzoek. De analyse van de 
programmering is grotendeels gebaseerd op krantenonderzoek. De verwerking start 
vanuit een zelf ontwikkelde databank en de methodologie is deels gebaseerd op het 
werk van de Britse econoom John Sedgwick van de Metropolitan University of London. 
De analyses van de verschillende databanken zijn genoteerd in rapporten. De 
programmeringsrapporten per jaar geven een beschrijving van de actieve bioscopen, en 
een beschrijving van het aanbod in de bioscopen gebaseerd op de roulatieduur van de 
films, de herkomst van de films, het productiejaar van de films, het genre van de films 
en de keuringen van de officiële filmkeuringscommissie en de richtinggevende adviezen 
van de katholieke filmkeuringscommissie zoals ze vermeld staan in de kranten. De 
programmeringsrapporten zijn integraal opgenomen in Bijlage II.1 tot Bijlage II.5. Deze 
programmeringsrapporten zijn de basis voor twee artikels. 
 
Een eerste artikel (zie infra 3.3) analyseert het aanbod in de Gentse bioscopen in de 
jaren dertig gebaseerd op de programmeringsdatabank van de jaren 1933 tot 1936. Het 
artikel vertrekt vanuit een economisch standpunt, maar is bezwaarlijk uitsluitend als een 
marktanalyse te lezen. Het stuk beschrijft de bioscoopstructuur, de programmering en 
het belang van taal. Het analyseert voornamelijk het aanbod Amerikaanse film 
tegenover het aanbod Europese film. De bijdrage wijst op de populariteit van de 
Europese film en de marginalisering van de Amerikaanse film in de grootste 
centrumzalen. Een tweede artikel (zie infra 3.4) analyseert de programmering 
longitudinaal om het aanbod van de Amerikaanse en Europese film te plaatsen 
tegenover de populariteit van dit aanbod aan de hand van de POPSTAT methode 
ontwikkeld door John Sedgwick (zie infra 3.2.3). De profilering van de bioscopen op 
basis van programmeringsvoorkeuren voor land van herkomst, genre en keuring van de 
films komt opnieuw aan bod en dit vormt de basis voor een nieuwe typologie van 
exploitatie. Tot slot wordt er een nieuwe typologie van distributie uitgewerkt op basis 
van de positie ten opzichte van de bioscoop die de première van de film vertoont. Zoals 
Clara Pafort-Overduin1 aanhaalt, is het empirische onderzoek over de programmering in 
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de Gentse bioscopen voornamelijk een voorbeeld van de diversiteit en lokaliteit van een 
markt.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Noten
                                                 
1
 Pafort-Overduin, C., Distribution and Exhibition in The Netherlands, 1934-1936. In: Maltby, R., 
Biltereyst, D. en Meers, Ph. (eds.), Explorations in New Cinema History: Approaches and Case Studies. 
Oxford, Wiley-Blackwell, 2011, pp.125-139. 
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3.2 | METHODOLOGIE 
 
‘Without cognizance of the size of the market, and the rivalry between films  
competing for shares of it, no true understanding of the development  
of commercial cinema can be arrived at.’ 
John Sedgwick (2000, p. 4) 
 
 
Er zijn verschillende manieren om de aanwezigheid van film op een lokale markt te 
analyseren. Het filmaanbod kan worden onderzocht aan de hand van importdata; dit zijn 
de films die door de distributeurs te Brussel ter verdeling aangeboden worden. De 
importdata zijn te verkrijgen in vakbladen zoals ‘La Cinégraphie Belge. Organe de 
l’Industrie Belge du Cinéma. Revue Hebdomadaire’ die met de ‘Filmindex’ overzichten 
van de films geven die de distributeurs voor de Belgische markt aanbieden. Deze 
importdata geven echter geen informatie over welke films precies door de 
bioscoopuitbaters opgenomen worden in hun programma, noch over de manier waarop 
deze films in dat programma vertoond worden. Ook de effectieve schermbezetting, het 
aantal weken van een film op de verschillende schermen, is niet te analyseren met 
importdata. Een tweede manier om programmeringsonderzoek uit te voeren is aan de 
hand van inkomsten voor de films, of box office data, die echter voor België pas later 
bekend zijn en dan enkel op nationale of regionale basis, en niet voor individuele films.1 
Box office gegevens worden vaak gebruikt om de populariteit van een film te meten, 
maar deze gegevens zijn voor Gent niet voorhanden. Bedrijfsarchieven zoals dit van de 
familie Bonnevalle, N.V. Sofexim en de N.V. Cinex in het Rijksarchief van Beveren 
kunnen wel voor verduidelijking zorgen, maar niet alle data zijn even consistent noch 
continu aanwezig.  
 
Programmeringsonderzoek op basis van krantberichtgeving komt voort uit de 
afwezigheid van lokale box office resultaten. Voor dit onderzoek worden niet de 
advertenties van de bioscopen gebruikt, maar wel de wekelijkse overzichten van de 
programmering. Kranten worden op deze manier gebruikt om ‘feitelijke’ 
programmering in de bioscopen te reconstrueren en het onderzoek analyseert op deze 
manier ook de presentatie van de films in het aanbod aan de hand van de vermelde 
informatie voor de lezers. In de analyse van deze filmoverzichten komen 
tekortkomingen van de krantenberichtgeving ruim aan bod.2 Het 
programmeringsonderzoek concentreert zich op de periode van de geluidsfilm in de 
jaren dertig tot de introductie van de multiscreen eind jaren zestig. Het startpunt komt 
overeen met het verschijnen van overzichten van de programmering in de dagbladen op 
regelmatige basis. Het eindpunt is de ingrijpende wijziging in filmexploitatie door de 
mogelijkheid verschillende films in eenzelfde zaal op eenzelfde moment aan te bieden 
in de multiscreens en later de multiplexen. De periodisering is gelijklopend met de 
afbakening van de mondelinge geschiedenis (zie infra 4.2). 
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3.2.1 Selectie van de kranten en het opzoeken van de programmering  
 
De geselecteerde jaren zijn een gevolg van de resultaten van het archiefonderzoek en de 
mogelijkheid tot regionaal en internationaal comparatief onderzoek. De initiële opzet 
van het programmeringsonderzoek wilde een analyse van financiële data uitvoeren, aan 
de hand van de talloze wekelijkse en maandelijkse kassabladen van het bedrijfsarchief 
van de N.V. Sofexim en de N.V. Cinex.3 De kassabladen voor de verschillende 
bioscopen uit de naamloze vennootschappen werden bijgehouden door de caissières van 
voornamelijk de bioscopen Capitole, Savoy en Select.4 Maar het archief van de 
kassabladen is niet volledig; er werden telkens twee jaren per decennium gekozen voor 
de naoorlogse Capitole (zie supra 2.2.1). In samenwerking met de Universiteit van 
Antwerpen werden er drie jaren geselecteerd voor analyse aan de hand van 
krantenberichtgeving: 1952, 1962, 1972.5 In overleg met Professor John Sedgwick 
werden er in het kader van internationaal vergelijkend onderzoek in de jaren dertig 
meerdere jaren geselecteerd, namelijk 1933, 1934, 1935 en 1936.6 Om een brug te slaan 
tussen het internationaal comparatief onderzoek en het regionaal comparatief onderzoek 
werd 1945 ook geselecteerd: op deze manier is een longitudinale analyse van de 
programmering van de Gentse bioscopen mogelijk tussen 1933 en 1972. 
 
De selectie van de kranten gebeurde vanuit praktische en inhoudelijke overwegingen. In 
Gent zijn de kranten vrij te consulteren in het krantenarchief van de 
Universiteitsbibliotheek. De Gentenaar (Illustratie 1) werd gebruikt als voornaamste 
bron omdat, na onderzoek in verschillende kranten, in deze krant met een Gentse 
thuisbasis de opsommingen van de bioscopen het meest uitgebreid waren op vrijdag, de 
eerste dag in de week voor een programmering van een nieuw film. De Gentenaar 
startte op vrijdag 13 januari 1933 met de katern ‘Filmleiding’. In deze katern werd een 
opsomming gegeven van de films die in Gent speelden volgens het adviessysteem van 
de katholieke filmcommissie. Deze katern was bijna onafgebroken aanwezig op vrijdag 
voor de onderzoeksopdracht tot de jaren 1980. Vanaf 1947 viel deze lijst onder de titel 
‘In de Filmwereld – Filmleiding van Gent’. De films werden met een vertaalde 
Nederlandse titel genoteerd, met vermelding van de adviezen van de katholieke 
filmkeuring en indien deze positief was, verschafte De Gentenaar informatie met 
betrekking tot het genre, de acteurs en eventueel de inhoud.  
 
De Gentenaar is een katholieke krant; de socialistische krant De Vooruit (Illustratie 2) 
werd als aanvulling gebruikt. De combinatie van twee programmeringoverzichten heeft 
te maken met de ideologische achtergrond van de kranten en de consistente weigering 
verzuilde bioscopen van andere ideologische strekkingen te adverteren. In de 
programmeringoverzichten werden bioscopen opgenomen uit het centrum van Gent, de 
wijken en de randgemeenten Gentbrugge, Ledeberg, Merelbeke, Oostakker en Sint-
Amandsberg. De Vooruit vermeldde vrij vroeg sporadisch vertoningen van films te 
Gent. Vanaf 1930 somde de krant op vrijdag onder ‘Vermakelijkheden’ de ‘Cinema’s 
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van Gent’ op in een lijst met de vermelding van de officiële keuringen. Vanaf 1939 
kwam deze lijst voor onder de titel ‘Dagklappers’ en vanaf de jaren zestig verscheen de 
lijst onder ‘Agenda-Cinema’s’. De Vooruit maakte ook melding van socialistische zalen 
die ontbraken in de Gentenaar. De krant gaf de titels soms weer in het Frans, wat een 
identificatie van de filmtitel in sommige gevallen vergemakkelijkte. In de krant kwamen 
geen katholieke zalen aan bod en De Vooruit vermeldde daarenboven slechts een derde 
van de zalen die opgenomen waren in de Gentenaar. De Vooruit vermeldde in 
tegenstelling tot De Gentenaar wel de programmering van Leopold.  
 
De programmeringoverzichten werden ingevoerd in een databank en namen de 
bioscoopnaam op, het eventueel vermelde adres van de bioscoop, de vertoonde filmtitel 
in het Nederlands, de vermeldingen in verband met dubbing of anderstalige referenties, 
de vermelde acteursnamen en regisseursnamen, het genre, de dag en het tijdstip van de 
vertoning, voor De Gentenaar de adviezen van de katholieke filmkeuringscommissie en 
voor De Vooruit de occasioneel vermelde codes van de officiële Filmkeuring. Overige 
informatie in verband met de originele film zoals het productiejaar, het land van 
herkomst, de productiemaatschappijen en de gesproken taal werd opgezocht aan de 
hand van externe databanken op internet zoals de Internet Movie Database 
(www.imdb.com), Complete Index Top World Cinema (www.citwf.com) en La 
Bibliothèque du film (www.bifi.fr). De identificatie van de bioscopen gebeurde aan de 
hand van het historische luik (zie supra 2.3). Er werd geen rekening gehouden met 
speciaal georganiseerde vertoningen zoals kindervoorstellingen op zondagvoormiddag. 
Voor de jaren dertig, 1945 en 1952 werd er telkens een film per week opgenomen; voor 
het jaar 1962 werd er een dagelijkse databank opgesteld, omdat sommige zalen tot drie 
films per week speelden. In de kranten werden er meer vertoningplaatsen geadverteerd 
dan dat er opgenomen zijn in de databank. Occasionele vertoningplaatsen zoals 
parochies, scholen, circussen of variététheaters werden niet opgenomen in het 
onderzoek. Dit onderzoek werkte met de veertig reguliere vertoningplaatsen: acht tot 
tien centrumzalen, acht tot twaalf wijkzalen en vijf tot negen zalen in de 
randgemeenten. La Flandre Liberale en Het Laatste Nieuws werden tot slot gehanteerd 
om moeilijk te identificeren films opnieuw op te zoeken, omdat deze kranten na 
onderzoek veelvuldig gebruik maakten van advertenties waarin de beide landstalen 
voorkwamen en in hun kritieken soms de originele titel van de film opdook.    
 
Het onderzoek met betrekking tot de financiële gegevens van Capitole, de 
programmering in 1972, het comparatief onderzoek met betrekking tot 1935 in 
samenwerking met Clara Pafort-Overduin en John Sedgwick en het onderzoek over 
1952 en 1962 in samenwerking met Philippe Meers en Kathleen Lotze zijn lopend.  
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Illustratie 1 Een voorbeeld van de ‘Filmleiding’ in De Gentenaar van 31 januari 1936. 
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Illustratie 2 Een voorbeeld van de ‘Dagklapper’ in Vooruit van 31 januari 1936. 
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3.2.2 De opzet en invoer van de databank 
 
De databank bestaat uit verschillende soorten invoeringen: invoer op basis van de 
informatie uit de programmeringsoverzichten in De Gentenaar, aanvullende invoer op 
basis van de programmeringslijsten uit De Vooruit, gestandaardiseerde invoer volgens 
lijsten (zoals de straatnamen), externe informatie en data. De categorieën hebben 
betrekking op vijf soorten informatie: de film, de bijfilm, de vertoning, de bioscoop en 
de financiële gegevens. 
 
 
Categorie en omschrijving 
Filmtitel (vermeld): dit is de filmtitel zoals die vermeld staat in de Gentenaar.  
Filmtitel (vermeld 2): dit is een tweede benaming van dezelfde film ingevoerd, wanneer 
de film bijvoorbeeld ook in het Frans of een andere taal vermeld wordt. 
Filmtitel (origineel): dit is de originele filmtitel opgezocht aan de hand van de externe 
databanken.   
Productiemaatschappij: dit is de productiemaatschappij opgezocht aan de hand van de 
externe databanken.    
Herkomst (land): dit is het land van herkomst opgezocht aan de hand van de externe 
databanken en in het geval van coproductie, alfabetisch genoteerd.     
Taal: dit is de gesproken taal opgezocht aan de hand van de externe databanken en in 
het geval van meerdere talen, alfabetisch genoteerd.   
Regisseur: dit is de regisseur van de film opgezocht aan de hand van de externe 
databanken en in het geval van meerdere regisseurs, alfabetisch genoteerd.    
Jaar: dit is het productiejaar van de film.  
Genre: dit is het genre van de film, zoals het vermeld werd in de kranten. Er is geen 
gebruik gemaakt van de genrevermeldingen uit externe databanken om de data 
consistent te houden voor analyse. Hierdoor is deze categorie niet altijd ingevoerd. 
Acteur / Actrice: dit zijn de namen van de eerste en tweede acteurs uit de films zoals ze 
vermeld staan in de kranten of opgezocht aan de hand van de externe databanken. 
Officiële Filmkeuring: dit is de vermelding van de officiële filmkeuringscommissie 
zoals deze vermeld staat in de kranten als ‘A’ (Kinderen Toegelaten) of ‘R’ 
(Kinderen Niet Toegelaten). 
Katholieke filmkeuring: dit is de vermelding van de adviezen van de katholieke 
filmcommissie zoals deze vermeld staan in de kranten. Voor de analyse van de 
Katholieke filmkeuring hanteren we de volgende opdeling: 7 ‘Voor Allen’ (inclusief 
‘voor kinderen’, ‘voor familie’, ‘voor familie, voorbehoud’ en ‘voor familie, licht 
voorbehoud’), ‘Voor Volwassenen’ (inclusief ‘voor jongeren’, ‘voor volwassenen en 
aankomende jeugd’, ‘voorbehoud’ en ‘streng voorbehoud’), ‘Af Te Raden’, ‘Te 
Mijden’ en ‘Buiten Reeks’. 
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Technische aspecten: dit zijn vermeldingen in de krant in verband met de technische 
aspecten van de filmkopij, zoals bijvoorbeeld het gebruik van dubbing, kleur of 
panoramische effecten.  
Bijfilmtitel (vermeld): dit is de filmtitel zoals die vermeld staat in de Gentenaar.  
Bijfilmtitel (vermeld 2): dit is een tweede benaming van dezelfde film ingevoerd, 
wanneer de film bijvoorbeeld ook in het Frans of een andere taal vermeld wordt. 
Bijfilmtitel (origineel) : dit is de originele filmtitel opgezocht aan de hand van de externe 
databanken. 
Vertoningsweek: dit is de datum van de ingevoerde vrijdag.  
Vertoningsdag : dit is de dag waarop de filmvertoning vermeld staat in het geval van 
meerdere filmvertoningen per week. 
Plaats in de programmering: dit is de plaats in de vertoning van de film in het geval van 
meerdere films per vertoning. Het gaat hier om dubbele programmering van 
volwaardige speelfilms, niet van bijfilms in het voorprogramma. 
Bioscoop: dit is de naam van de bioscoop.  
Straatnaam: dit is de straatnaam van de bioscoop zoals deze vermeld staat in de kranten, 
of ingevoerd met informatie vanuit het historische luik (zie supra 2.3). 
Stad: dit is de stad, de buurtgemeente of randgemeente waarin de bioscoop zich bevindt. 
Bruto inkomsten per week/maand: dit zijn de vermelde bruto inkomsten per week of 
maand.  
Aantal tickets (/bezoekers) per week/maand: dit zijn de vermelde aantal verkochte 
tickets per week of per maand. Dit komt overeen met het aantal bezoekers.  
Gemiddelde prijs: dit is de gemiddelde prijs van een ticket. Deze categorie is ook te 
berekenen door het gemiddelde van de laagste en de hoogste prijsklasse.  
Laagste prijsklasse: dit is de vermelde laagste prijsklasse.  
Hoogste prijsklasse: dit is de vermelde hoogste prijsklasse.  
BTW (vanaf 1961) per week: dit is de vermelde BTW.  
Taksen en auteursrechten per week: dit zijn de vermelde betaalde taksen en 
auteursrechten. 
Netto inkomsten per week/maand: dit zijn de vermelde netto inkomsten per week of 
maand. 
Bruto inkomsten, aantal tickets, gemiddelde prijs maandag (tot) zondag: dit zijn de 
vermeldingen van de inkomsten, tickets en gemiddelde prijs per dag.  
Commentaar: dit is commentaar die niet in overige categorieën gesplaatst kan worden. 
Bron titel, datum en paginanummer: dit zijn de gegevens van de bron. 
Bron vindplaats en adresgegevens: dit zijn de gegevens van de vindplaats van de bron. 
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Beschrijving van de invoer 
 
  1933 1934 1935 1936 1945 1952 1962 
totaal aantal bioscopen 24 25 27 27 25 32 30 
     centrumzalen 8 9 9 10 9 11 10 
     wijkzalen 8 8 10 10 11 12 11 
     zalen in de randgemeenten 8 8 8 7 5 9 9 
aantal filmtitels 467 603 664 630 453 654 697 
aantal filmvertoningen in weken 885 1084 1.178 1.171 1.191 1.430 1.577 
aantal filmvertoningen in dagen 8.178 
 
De databank met betrekking tot de zeven jaren telt 8.516 invoeringen met 4.168 unieke 
filmtitels; er zijn 1.404 filmtitels en 1.821 vertoningen waarvan de originele filmtitel 
niet achterhaald werd. Dit heeft te maken met de Nederlandse filmtitels die soms geen 
letterlijke vertaling waren van de originele filmtitel. Bovendien ontbrak er vaak 
bijkomende informatie, zoals de naam van de hoofdrolspelers. Indien de film het label 
‘Af te raden’ of ‘Te Mijden’ kreeg, was de informatie nog minimaler in de Gentenaar en 
afwezig in De Vooruit. Voor de jaren dertig was het moeilijk om de verschillende 
taalversies van eenzelfde film te identificeren. De komst van geluid in het begin van de 
jaren dertig zorgde voor verschillende nieuwe productieprocessen. Dubbing in het Frans 
was een zeer courante praktijk, maar er werden ook dure foreign language versions 
gemaakt. Een Duitstalige film werd vertaald naar het Frans door de volledige film 
opnieuw te produceren in Frankrijk met een Franstalige cast en vaak met eenzelfde 
regisseur. Deze erg dure aangelegenheid werd snel opgegeven, maar te Gent werden 
deze filmtitels naar het Nederlands vertaald, waardoor het niet mogelijk was de film te 
identificeren als de Duitstalige originele film met Franse dubbing of de Franstalige 
foreign language version. Gemiddeld 28 procent van het aantal gespeelde films in deze 
jaren dertig is niet geïdentificeerd. Tenzij anders vermeld omvatte de databank van de 
jaren dertig 208 speelweken met 1.700 geïdentificeerde filmtitels in 4.318 
filmvertoningen. De analyse voor 1945 omvat 453 unieke filmtitels en 1.191 
filmvertoningen; omwille van het hoge aantal Amerikaanse, niet controversiële films in 
1945 is het aandeel niet geïdentificeerde films bijzonder klein (13,5 procent). De 
database voor 1952 telt 1.587 invoeringen over 789 unieke filmtitels; er zijn 135 
filmtitels niet geïdentificeerd (17,1 procent). De databank voor 1962 heeft 2.270 
invoeringen met 973 unieke filmtitels waarvan 276 niet achterhaald zijn. Voor 1962 is 
het controversiële karakter van vele films, af te leiden van hun kleurrijke filmtitels in 
het Nederlands, vaak de reden voor de volledige afwezigheid van enige informatie over 
de originele filmtitel: 28,4 procent van de gespeelde films, waarvan veel erotische films, 
zijn zo niet identificeerbaar.  
 
 
  
 125 
 
3.2.3 Analyse van de databank 
 
De rapportering van de databank steunt op vijf pijlers die de zalen profileren, namelijk 
het aantal speelweken, de herkomst van de films, het productiejaar van de films, het 
genre van de films en de codes van de films. Tot slot wordt er ook een rapportering 
gemaakt van de aanwezigheid van filmsterren en acteurs (zie Bijlage II.1 t.e.m. II.5). In 
aanvulling op deze rapporten wordt een specifieke methode gehanteerd om populariteit 
te meten aan de hand van een capaciteitsindex en aan de hand van POPSTAT. 
  
 
De programmeringsrapporten 
De programmeringsrapporten analyseren de databank per jaar. Er wordt eerst een 
overzicht geboden van de ingevoerde bioscopen met een selectie van de bioscopen die 
op regelmatige basis vertonen; deze bioscoopnamen werden opgezocht en geografisch 
opgedeeld onder centrumzalen, wijkzalen of zalen in de randgemeenten. Vervolgens 
wordt er een overzicht gegeven per bioscoop van de activiteit dat jaar. Tot slot wordt er 
een korte historische schets van de actieve bioscopen gegeven waarbij er een 
concluderend overzicht wordt gemaakt met betrekking tot de algemene eigenschappen 
voor de drie zones. Voor het programmeringsonderzoek van 1962 wordt er ook 
rekening gehouden met zeven bioscopen in buurtgemeenten van Gent: Eke, Gavere, 
Lovendegem en Merelbeke(-Station). 
 
Om het aanbod en de omloop van film in Gent te analyseren wordt de databank van 
geprogrammeerde films per jaar berekend op roulatieduur. De roulatieduur per 
bioscoop geeft een overzicht van de bioscopen die film langer dan een week (kunnen) 
opnemen. Per jaar worden de langstlopende films opgesomd: dit zijn films die langer 
dan vijf tot zes (niet opeenvolgende) weken te Gent spelen om een structuur in de 
omloop te vinden en voornamelijk een idee te verkrijgen van de populaire landen van 
herkomst. Voor 1962 worden hiervoor vijfendertig dagen genomen, of vijf weken van 
zeven dagen ter vergelijking. 
 
Het land van herkomst is een tweede pijler voor de programmeringsanalyses: zowel het 
volledige aanbod, als het aanbod per bioscoop en per wijk worden bekeken. Om de 
analyse met betrekking tot de verschillende landen overzichtelijk te houden voor het 
volledige aanbod te Gent worden de landen gegroepeerd. Deze groepering is gebaseerd 
op de databank van het afgelopen onderzoeksproject ‘Verboden Beelden’8 waarbij 
gebruik wordt gemaakt van de categorieën Europese productie, Amerikaanse productie, 
Europese coproductie, Intercontinentale coproductie en Sovjet-Unie. De opdeling is 
aangevuld met de categorieën Latijns-Amerikaanse productie, Latijns-Amerikaanse 
coproductie en Amerikaans-Europese coproductie. Vervolgens wordt het aanbod per 
bioscoop wel geanalyseerd voor alle aanwezige productielanden om karakterisering te 
specificeren. Tot slot wordt er voor het volledige aanbod een overzicht geboden van de 
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gesproken taal in de originele filmversie. Deze categorie is ingevoerd vanuit externe 
databanken en maakt geen melding van dubbing of ondertitels. Omdat deze categorie 
niet voldoende veelzeggend is, blijft de analyse erg beknopt.  
 
De derde analyse is de analyse van genre. Deze analyse is enkel gebaseerd op de 
vermelding van een genre in programmeringoverzichten van De Gentenaar. De analyse 
wordt uitgevoerd op alle unieke filmtitels in de databank, omdat voor een aantal niet 
geïdentificeerde filmtitels er een vermelding van een genre is. Om de conclusies in 
verband met genres werkbaar te houden worden de honderden vermelde genres 
gegroepeerd in een veertigtal tot vijftigtal hoofdgenres. Op deze manier wordt er een 
genreprofilering van de bioscopen opgesteld alsook een overzicht van de aanwezige 
genres in het algemene aanbod te Gent. De analyse voor 1945 is gebaseerd op de invoer 
van externe databanken en wordt niet gebruikt, omdat de vermelding in de kranten 
ontbreekt.  
 
Er wordt vervolgens een analyse van de productiejaren van de geprogrammeerde films 
gemaakt om de aanwezigheid van recente film in het aanbod te bekijken en om de 
bioscopen te karakteriseren binnen de omloop van een film. 
 
Tot slot wordt er een overzicht gegeven van de vermelding van de filmkeuringen; de 
officiële filmkeuringen komen uit de krant De Vooruit die de programmering van 
slechts een tiental bioscopen per week opneemt. De vermeldingen ‘Kinderen 
Toegelaten’ en ‘Kinderen niet Toegelaten’ zijn niet voor elke vertoning genoteerd; de 
informatie is dus erg sporadisch en niet altijd consequent. Sommige films worden ook 
onder twee keuringen vermeld. De analyse voor 1945 is weinigzeggend omdat er te 
weinig vermeldingen in de De Vooruit zijn. De Katholieke filmkeuringen komen uit de 
krant De Gentenaar die de films onderverdeeld in de verschillende gehanteerde 
filmkeuringlabels. Deze analyse is voornamelijk handig voor de profielen van de 
bioscopen op basis van katholieke filmkeuring (waarbij de officiële keuring ontbreekt). 
Over het algemeen worden de films genoteerd onder ‘Voor allen’, ‘Voor volwassenen’, 
‘Voor volwassenen en aankomende jeugd’, ‘Af te raden’, ‘Te mijden’ en ‘Buiten reeks’. 
Voor de analyse wordt de volgende opdeling gehanteerd: (1) Voor allen (1 b. voor 
familie, 1 c. voor familie, voorbehoud en 1 cr. voor familie, licht voorbehoud), (2) Voor 
volwassenen (2 A. voor jongeren, 2 R. voorbehoud: aanstootgevende elementen, 
afkeurenswaardig thema en 2 RR. streng voorbehoud), (3) Af te raden en (4) Te 
mijden.9 Deze labels worden pas in 1935 duidelijk genoteerd. In 1933 en 1934 worden 
de vermeldingen (zoals ‘Te mijden’) soms per vertoning genoteerd en plaatst men de 
films eerst onder de noemers ‘Ernstige films’, ‘Vermakelijke films’ en ‘De andere film’. 
De labels ‘Onschadelijk’,  ‘Onberispelijk’ en ‘Onschuldig’ worden onderverdeeld onder 
‘Voor allen’. De benoeming ‘Voor volwassenen vanaf 18 (of) 21 jaar’ wordt onder 
‘Voor volwassenen’ behouden. De categorieën ‘Ongeschikt’, ‘Schadelijk’ en ‘Slechten 
filmen’ wordt onder ‘Af te Raden’ gezet. 
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Voor de jaren 1933 en 1936 werden er aanvullende analyses uitgevoerd met betrekking 
tot de aanwezigheid van de Amerikaanse productiemaatschappijen te Gent, 
voornamelijk Warner Bros., de werking van dubbele programmering en de 
vermeldingen van klankfilm, stille film en dubbing in de kranten.  
 
 
De capaciteitsindex en POPSTAT 
Het aanbod en de programmeringsprofielen voor de bioscopen worden aangevuld met 
een analyse op basis van de POPSTAT methode. Om een oplossing te vinden voor het 
meten van populariteit van een bepaalde film of productieland binnen een markt zonder 
de aanwezigheid van financiële gegevens, ontwikkelden we in eerste instantie een 
capaciteitsindex. Deze index was gebaseerd op het criterium van de zaalcapaciteit en 
lengte van de omloop, of schermbezetting, om een beter beeld te krijgen van de 
populariteit van specifieke films. Elke film kreeg zo een vergelijkbare waarde mee en 
op deze manier werden de films in relatie gebracht tot de omvang van de bioscoop en de 
schermbezetting van de film. Maar de schermbezetting noch het aantal beschikbare 
plaatsen is voldoende omvattend. John Sedgwick10 ontwikkelde POPSTAT, een 
meetinstrument om de populariteit van een bepaalde film te meten op basis van de 
exploitatietijd binnen een steekproef, zoals bijvoorbeeld de aankondigingen van 
programmering voor zeven jaren. De methode houdt rekening met de bioscoop waarin 
een film speelt en het aantal beschikbare zitplaatsen, maar ook met de prijs van de 
tickets en de plaats op de programmering. Deze methode geeft inzicht in aanbod (aantal 
films op de markt) en vraag (populariteit volgens schermbezetting en POPSTAT). De 
methode heeft de volgende premissen: de onderzoeker heeft geen invloed in de selectie 
van populaire films; elke film in de steekproef heeft een evenwaardige kans op een hoge 
populariteit; POPSTAT laat de onderzoeker toe een rangorde te maken van populaire 
films en POPSTAT analyses zijn zeer comparatief. POPSTAT is een Index Series; dit wil 
zeggen dat de absolute waarden niet belangrijk zijn, wel de relatie tussen de getallen. De 
populariteit van een film wordt dan als volgt berekend:  
n 
POPSTAT it = ∑ aj * bij * lij 
                                               j = 1 
Waarbij: t   = tijd in speelweken van het commerciële leven van een film van de  
eerste verschijning in de databank tot de laatste 
i   =  iste film 
j   = jste bioscoop 
n   = aantal bioscopen waar de iste film vertoond wordt 
aj   = het gewicht van de jste bioscoop 
bij   = het gewicht van het statuut op de programmering van de iste film  
in de jste bioscoop waarbij 0,5 een gedeelde plaats representeert 
en 1,0 een enige plaats 
lij   = de lengte van de exploitatie van de iste film in de jste bioscoop  
uitgedrukt in weken en/of dagen  
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POPSTAT wordt dan als volgt gelezen: de POPSTAT score van de iste film op het einde 
van zijn commercieel leven in t weken wordt gegeven door de vermenigvuldiging van 
het gewicht van de jste bioscoop waar de film speelt, met het gewicht van het statuut op 
de programmering en de lengte van de exploitatie in deze bioscoop, en vervolgend 
opgesomd voor alle n bioscopen in de databank (van j = 1 tot n) waar de film speelt.11 
Het gewicht van de bioscoop wordt berekend door het vermenigvuldigen van het aantal 
zitplaatsen met de prijs van een ticket; dit opbrengstpotentieel wordt weergegeven als 
een deel van het gemiddeld opbrengstpotentieel van alle bioscopen in de steekproef. 
 
De ticketprijzen voor Gent zijn echter moeilijk terug te vinden, en indien bronnen 
vermelding maken van inkomstprijzen, is dit sporadisch en vaak ongedateerd. De 
ticketprijzen werden gezocht in de archieven voor de Stadbelastingen, maar de taksen 
op ‘Gevaarlijke en Hinderlijke inrichtingen’ waren minder interessant, want dit zijn de 
belastingen op het belastbaar kadastraal inkomen. Dit zegt niets over tickets of 
inkomsten, maar gaat louter om de omvang van het gebouw (de grond).12 De ‘Belasting 
op vertoningen of vermakelijkheden’ werden niet bewaard voor de jaren 1930.13 Ook de 
kranten maakten geen melding van ticketprijzen. De filmaffiches uit de Zwarte Doos 
maakten slechts vermelding van prijzen indien het ging om een speciale voorstelling of 
uitzonderlijk een aankondiging van nieuwe prijzen zoals deze voor Capitole in 1939.14 
Overige prijsindicaties kwamen uit het onderzoek van Guy Beyens en Roger De Smul.15 
Er werden ticketprijzen teruggevonden voor: 
 
Actual   1936: 2 en 3 frank 
1937:  1 en 2 frank voor de actualiteiten, 4 en 5 frank voor de 
voorstellingen 
1938: 2 frank (10 uur tot 14 uur), 3 frank (14 uur tot 22 uur), 4 frank 
balkon 
Cinéac  1939: 3 frank voorbehouden, 4 frank balkon  
Capitole 1935: 4 frank 
1939: 3 frank balkon, 4 frank orkestzetel, 5 frank voorbehouden, 5 
frank gelijkvloerse loge, 5 frank tussenverdiep, 6 frank loge en 3 
frank kinderen. Op zon- en feestdagen komt er een frank bij. 
Coliseum 1931:   2 frank 2de galerij, 3 frank fauteuil, 5 frank voorbehouden, 6   
frank zijloge, 8 frank frontloge, 10 frank gelijkvloerse loge  
Du Parc 1931:  matinee 2 frank gelijkvloers, 2 frank orkestzetel, 3 frank  
frontbalkon, 3 frank voorbehouden; voor de avondvertoning komt  
er een frank bij. Zon- en feestdagen 4 frank gelijkvloers, 5 frank 
orkestzetel, 6 frank frontbalkon, 6 frank voorbehouden. 
Ideal  1937: 1,25 frank en 4 frank 
Leopold 1939: weekvertoning 3, 4, 5 frank; zondagvertoning 4, 5, 6 frank. 
Lido  1935:  5 frank 
Majestic 1935: 6 frank loges, 5 frank orkestzetel, 5 frank voorbehouden, 4 frank  
balkon, 3 frank galerij. Voor avondvertoningen komt er een frank  
bij. 
 1939:  weekvertoning 4, 5, 7 frank; zondagvertoning 5, 6, 8 frank  
Moderne  1937: 1, 2 en 3 frank 
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Oud Gent 1927: 2,5, 3 en 5,5 frank 
Rex  1939: 3 frank fauteuils, 4 frank balkon, 5 frank réservées en mezzanines 
Savoy  1933: 4, 6 en 8 frank 
1933-1936: 3 frank matinee, 4 frank zondagvoormiddag, 4 frank  
avondvertoning, 5 frank zondagvertoning, 3 frank  
kinderen  
  1939: 3 frank stalles, 4 frank balkon, 5 frank loges 
Select  1930:  3, 4, 5 en 6 frank 
  1931:  4, 6, 7,5 en 10 frank 
 1935:  matinee 3,5 frank gelijkvloers, 4 frank fauteuil, 5 frank  
voorbehouden, 6 frank balkon; avondvertoning 3,5 gelijkvloers, 5  
frank fauteuil, 6 frank voorbehouden en 7,5 frank balkon 
1937: 4, 6, 7 en 10 frank 
Vooruit 1932: 6 frank eerste en laatste rangen, balkon, 5 frank eerste, tweede en  
derde galerij 
  1933: 2, 3 en 4 frank 
  1934: 3, 4 en 5 frank 
  1935: 3 en 4 frank weekvoorstelling. Zondag komt er een frank bij. 
  1936: 3, 4 en 5 frank 
  1937: 3 frank matinee; 4 en 5 frank na 17 uur 
  1938: 3, 4 en 5 frank 
  1939: 2, 3 en 4 frank weekvoorstelling, 3, 4 en 5 frank op zondag. 
 
Op basis hiervan en op basis van de getuigenissen van de respondenten over de jaren 
1930 werden de prijzen in het centrum vastgelegd op een gemiddelde van 5 frank en 2,5 
frank in de wijken en de randgemeenten, waarbij het belangrijk was dat de tickets buiten 
het centrum voor de helft goedkoper waren. Hierop werd een uitzondering gemaakt: 
vanwege de consistente vermelding van goedkopere ticketprijzen voor Vooruit door de 
respondenten met sporadische verificatie in bronnenmateriaal werd ook hier de fictieve 
ticketprijs van 2,5 frank gehanteerd.  
 
De berekeningen van John Sedgwick werden aangevuld met een specifieke factor voor 
Gent: de voorstellingen in het centrum waren doorlopende voorstellingen in de jaren 
1930, terwijl de voorstellingen in de wijken slechts dagelijks ’s avonds werden 
aangekondigd, vaak rond acht uur. Er waren dus meer voorstellingen per week in het 
centrum dan in de wijkzalen. Om de populariteitsindex aan te vullen werd de definiëring 
voor speelweken als volgt: de voorstellingen in de wijken tegenover het centrum zijn in 
verhouding 1 op 3. Deze conclusie werd gebaseerd op de kassabladen van Capitole 
waarop de dagelijkse voorstellingen werden aangegeven door het afsluiten van de kassa 
door de kassiersters op drie tot vier momenten op een dag.16 Het ontbreken van de 
doorlopende voorstellingen in de wijkzalen had te maken met een aantal factoren, zoals 
het personeelstekort en het feit dat de uitbating in bijberoep werd gedaan. Op basis 
hiervan werd een nieuwe gecodeerde databank opgemaakt voor 1935 met 653 films met 
POPSTAT scores in 1161 voorstellingen; 17 filmvoorstellingen werden niet opgenomen 
in deze databank omdat het ging over eenmalige voorstellingen in Capitole op 
zondagochtend.  
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Noten
                                                 
1
 Via de FOD Economie vanaf 1960. 
2
 Zie Gent Kinemastad, Bijlage II.1 tot II.4. 
3
 RAB/B13/map 1 t.e.m. 786. 
4
 De kassabladen van de bioscopen uit N.V. Sofexim bevinden zich in RAB/B13/map 265 (1946-1947), 4 
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3.3 | PROGRAMMERINGSONDERZOEK IN GENT, 1933-1936. ONDERZOEK 
NAAR HET AANBOD EN DE POPULARITEIT VAN EUROPESE EN 
AMERIKAANSE FILM 
 
 
 
Referentie 
Van de Vijver, L. en Biltereyst, D., Hollywood versus lokaliteit. Het (on)gelijke aanbod 
van Amerikaanse en Europese film in de jaren dertig in Gent. Tijdschrift voor 
Mediageschiedenis, vol. 13, nr. 2, 2010, pp. 60-79. 
 
 
 
 
3.3.1 Inleiding 
 
‘Als men de cijfers vergelijkt tusschen Frankrijk met zijn groote filmindustrie en 
deze van België, die hoegenaamd geen filmindustrie bezit, dan moet men 
besluiten dat het verschil zeer groot is en de kinema, in de levenswijze onzer 
bevolking, diep ingedrongen is.’1 
 
 
Tijdens het interbellum kende België een bloeiende filmmarkt. Met een uitgebreid 
zalenpark van 1127 bioscopen, een hoog aantal bioscoopbezoeken naar internationale 
maatstaven, een zo goed als onbestaande eigen filmproductie en een liberale 
filmpolitiek was het land een ideale vrijhaven voor buitenlandse producenten.2 Naast 
Franse filmproducenten, die al vroeg de Belgische markt exploiteerden, waren vooral 
Amerikaanse distributeurs gecharmeerd door het feit dat België geen verplichte 
filmkeuring noch een quotaregeling kende, terwijl het land bovendien lage 
importbelastingen hief. In 1938 omschreef het filmvakblad Film Year Book België als ‘a 
favoured field’ voor Amerikaanse distributeurs.3 Een jaar later stelde een rapport van de 
US Departement of Commerce dat ‘in the French-speaking territory of Belgium, 
approximately 40 percent of the films shown are American. This percentage is doubled 
in the Flemish territory, where fully 80 percent of the films shown are American.’4 Ook 
in recente filmhistorische literatuur over de international positie van de Amerikaanse 
cinema wordt de Belgische filmmarkt en dan vooral Vlaanderen steevast omschreven 
als een door Hollywood gedomineerde markt. Zo schrijft Kirsten Thompson dat ‘in 
1930 screen time held in Belgium by American films is 70 percent,’5 terwijl Kerry 
Segrave tot de conclusie komt dat ‘French-speaking parts of Belgium received a French-
dubbed version while the Flemish-speaking areas received only the English-language 
release.’6 Deze bijdrage, die past binnen het ruimere vraagstuk over de historische 
dominantie van de Amerikaanse film,7 wil dit beeld van Vlaanderen als probleemloos 
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wingewest voor Hollywood bijsturen. Dit doen we aan de hand van een casestudy over 
de filmexploitatie in Gent tijdens de jaren dertig, waarbij we aandacht schenken aan het 
aandeel en het succes van de Europese cinema in het filmaanbod. De Gentse case is 
interessant omdat deze middelgrote stad, ook naar Belgische en internationale 
maatstaven, een uitgebreid zalenpark kende. In de jaren dertig kende Gent met een 
bevolking van zowat 164000 inwoners een filmmarkt van 29 reguliere 
filmvertoningplaatsen met 18601 zitplaatsen. Met een gemiddelde van één bioscoop 
voor 5655 inwoners en één zitplaats per negen inwoners scoorde Gent hiermee beter 
dan het Belgische gemiddelde (respectievelijk 7180 en zestien inwoners per bioscoop en 
zitplaats.)8 Met deze casestudy rond filmaanbod en –programmering in één stad hopen 
we de dynamiek van de Europese filmmarkt in het algemeen, en de Belgische filmmarkt 
in het bijzonder, te begrijpen en de veronderstelde dominantie van het Amerikaanse 
filmaanbod in een juister perspectief te kunnen plaatsen.9  
 
Dit artikel is gebaseerd op een systematisch programmeringonderzoek, dat leidde tot 
een uitgebreide databank met betrekking tot 1595 films en 4333 voorstellingen in 29 
bioscopen te Gent tussen 1933 en 1936.10 Aan de hand van deze databank en ruimer 
archiefonderzoek trachten we aan te geven dat de Amerikaanse film in een (voor België 
belangrijke) lokale filmmarkt als Gent slechts een relatief beperkt aandeel had 
(ongeveer 40 procent). Naast absolute marktaandelen betrekken we ook gegevens met 
betrekking tot de programmering in de analyse. We gaan na waar en hoe Amerikaanse 
films geprogrammeerd werden, welke verschillende trajecten films aflegden binnen de 
stad en de directe periferie (i.c. wijkbioscopen en zalen in randgemeenten), alsook 
welke programmeringstrategieën filmzalen ontwikkelden. Daarbij schenken we 
uiteraard aandacht aan de historische en lokale kenmerken van de buurt waarin 
bioscopen functioneerden. Deze bijdrage belicht tevens het belang van taal en het 
daarbij horende politieke vraagstuk, wat zich weerspiegelde in bedrijfseconomische 
discussies over kwesties zoals originele versies, nasynchronisatie, ondertiteling en 
foreign language films.  
 
 
3.3.2 De Gentse bioscopen tijdens de jaren 1930 
 
Het Gentse bioscooplandschap was tijdens het Interbellum sterk geënt op de bestaande 
amusementscultuur. Dit gold zeker voor het centrum van de stad, traditioneel het hart 
van publieke vermaakgelegenheden, zoals theater, opera en musichall. In 
administratieve termen bestond het centrum uit vier zogeheten politiewijken, verspreid 
over de Kuip, de Zuidstationsbuurt, de Blandinusberg en de wijk rondom het Sint-
Pietersstation. Het centrum beschikte weliswaar over de grootste en meest prestigieuze 
bioscopen, maar dit betekent niet dat filmexploitatie beperkt bleef tot het centrum, waar 
tien zalen elkaar beconcurreerden. In de jaren dertig waren er evenveel bioscopen actief 
in de meer verpauperde of arbeiderswijken in de historische gordel om het centrum, 
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terwijl een derde groep van een negental filmvertoningsplaatsen zich in de 
randgemeenten bevond (zie tabel 1 en figuur 1). 
 
Binnen de categorie van centrumzalen bevond een eerste concentratie van bioscopen 
zich nabij het voormalige Zuidstation (wijk 4). Deze populaire uitgaansbuurt telde naast 
de talloze hotels, café’s en dancings ook drie cinema’s: Capitole (1663 stoelen), Select 
(599) en Oud Gent (791) (tot 1945: Oud Gend). Het in 1932 opgerichte Capitole 
(Illustratie 1) was een luxueuze en statige art-decobioscoop, die zijn bezoekers 
verschillende nevenfaciliteiten aanbood zoals een limonadebar, een tearoom, een 
telefooncabine en een bar.11 De prestigieuze bioscoop had een bourgeois-imago en 
richtte zich op de middenklasse. De uitbater van de zaal, Jean Lummerzheim, hanteerde 
een strategie van prijsdifferentiatie: de tickets verschilden naargelang het tijdstip van de 
vertoning, de plaats die men in de bioscoop innam en de leeftijds- en bevolkingsgroep 
waartoe men behoorde (kinderen, studenten, militairen, werklozen en gepensioneerden 
genoten een prijsvermindering). Deze strategie werd overigens in de meeste Gentse 
centrumzalen toegepast, waarbij ook gebruik werd gemaakt van gunstkaarten (waarbij 
de houders goedkopere of gereserveerde plaatsen kozen). Voor sommige films pasten de 
uitbaters ook een verhoging van de toegangsprijzen toe.12 Directeur Lummerzheim van 
Capitole was afgevaardigd beheerder en tevens de belangrijkste aandeelhouder van de 
N.V. Société Financière pour Exploitations Immobilières, kortweg Sofexim. Deze 
vennootschap baatte ook het nabij gelegen Select uit en de bioscoop Savoy. Op een 
steenworp van Capitole lag ook Oud Gent, een bioscoop die sinds de jaren tien tot de 
eerste vaste filmzalen behoorde. Oud Gent was in handen van een kleine vennootschap, 
de N.V. Brasseries-Concert-Cinéma, die naast filmvertoning sterk gericht was op andere 
vormen van live entertainment, zoals musichall.  
 
Een tweede concentratie filmzalen bevond zich in de Kuip, de historische kern van de 
stad. De Kuip, die voornamelijk uit burgerhuizen, winkels en marktpleinen bestond, 
telde vier bioscopen. In de drukke winkelstraat Veldstraat waren twee filmzalen actief: 
de door de Amerikaanse keten Loew-Metro-Goldwyn uitgebate Majestic (920 stoelen) 
en het door een Franse onderneming beheerde Actual (651). Deze laatste filmzaal uit 
1935 was en bleef de eerste en enige actualiteitsbioscoop in Gent. Een derde zaal was 
Ciné Palace (460) op de Sint-Michielshelling, een door architect Geo Hendericks 
ontworpen zaal in opdracht van de progressieve vleugel van de liberale partij. Een 
laatste bioscoop in de Gentse Kuip was de Savoy (650), die gehuisvest was in de 
middeleeuwse Wolweverskapel aan de Kortedagsteeg. De Franse benaming van de 
bioscoop trok wellicht een publiek aan dat de zaal vroeger kende als Franse café-
chantant. 
 
 Figuur 1 Situering van de Gentse bioscopen in twaalf wijken, 1937
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Tabel 1 De 29 Gentse bioscopen gerangschikt volgens geografie. De 2de en de 11de wijk vormden een fusiewijk 
  Wijk Bioscoop Aantal 
stoelen 
Economisch profiel Aantal 
weken 
program-
mering 
CENTRUM Kuip (eerste 
wijk) 
Majestic 920 buitenlandse keten: 
Loew-Metro-Goldwyn 
208 
  Palace 460 liberale coöperatieve:              
SM Ciné 
185 
  Actual 651 buitenlandse keten:                   
NV Actual Gand 
30 
  Savoy 650 vennootschap: NV 
Sofexim 
165 
 Zuidstation 
(vierde wijk) 
Oud Gent 791 vennootschap: NV 
Brasseries-Concert-
Cinéma 
190 
  Select 599 vennootschap: NV 
Sofexim 
207 
  Capitole 1663 vennootschap: NV 
Sofexim 
208 
 Blandinusberg 
(vijfde wijk) 
Vooruit 880 socialistische 
coöperatieve: SM 
Vooruit 
207 
  Du Parc 547 particuliere uitbater 172 
  Tweede en elfde 
wijk 
Rex 645 vennootschap:                              
NV Ciné Rex 
146 
WIJKEN Tweede en elfde 
wijk 
Familiekinema 900 katholieke uitbater 46 
  Nord I 580 particuliere uitbater:              
De Visscher e.a. 
129 
 Brugsepoort 
(zesde wijk) 
Alhambra 684 particuliere uitbater:                    
J. De Cuyper 
165
  Ganda 450 particuliere uitbater:                       
F. Schrans 
197
  Moderne 400 particuliere uitbater:                         
O. De Geyter 
142
 Rabot (tiende 
wijk) 
Forum 604 particuliere uitbater:                     
A. De Meyere 
187
  Cameo 595 socialistische uitbater:                  
A. De Wilde 
86
  Ideal 596 particuliere uitbater:                  
A. De Meyere 
193
 Sluizeken (derde 
wijk) 
Royal 660 particuliere uitbater:                         
A. De Wilde e.a. 
162
  Muidepoort 
(achtse wijk) 
Nord II 436 particuliere uitbater 137 
RAND Ledeberg Lido 550 particuliere uitbater 30 
  Agora 560 particuliere uitbater 103 
  4 Wegen 550 particuliere uitbater 45 
 Gentbrugge Carlton 543 particuliere uitbater 42 
  Casino 580 particuliere uitbater 82 
 Sint-
Amandsberg 
Du Parc II 437 particuliere uitbater 17 
  Moderne II 600 particuliere uitbater 160 
  Bruxellois 600 particuliere uitbater 86 
  Oostakker Nova 470 katholieke uitbater 91 
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De derde centrumwijk met heel wat vermaaksgelegenheden situeerde zich op en rond de 
Blandinusberg (wijk 5), een gebied met vele kleine, samengepakte werkmanswoningen 
nabij het Sint-Pietersplein, de thuisbasis voor rondtrekkende foren, circussen en 
festivals. De wijk werd tevens geassocieerd met een druk studentenleven en de 
nabijgelegen soldatenbarakken.13 Hier lagen twee cinema’s: Vooruit en Du Parc. 
Cinema Vooruit werd sinds 1914 uitgebaat in het gelijknamige majestueuze gebouw van 
de sterke Gentse socialistische beweging. Vooruit gebruikte afwisselend de kleine (880 
stoelen) en de grote zaal (1500 stoelen) van het gebouw. Deze bioscoop hanteerde geen 
prijsdifferentiatie en gaf regelmatig kortingen en vrijkaarten voor werklozen. De 
succesvolle cinema Vooruit bood een geheel andere bioscoopervaring dan de overige 
centrumzalen. Terwijl de gegoede klasse naar het burgerlijke Capitole naar de film ging, 
bezocht de arbeidersklasse voornamelijk cinema Vooruit. In uitzonderlijke gevallen 
konden ze zich soms een avond Capitole veroorloven maar omgekeerd vertoonde de 
burgerij zich zelden in Vooruit. Cinema Vooruit, die een trouw socialistisch 
arbeiderspubliek kende, was voor de socialistische coöperatie een grote winstpost.14 
Hoewel de coöperatie deel uitmaakte van de socialistische koepelorganisatie inzake 
filmpropaganda (de Socialistische Cinemacentrale), wensten de uitbaters van cinema 
Vooruit het arbeiderspubliek slechts zuiver amusement aan te bieden, en geenszins 
harde socialistische propaganda.15 Op het Sint-Pietersplein zelf was cinema Du Parc 
(547) actief, uitgebaat door de familie Bonnevalle, die door steeds meer gewaagde 
filmprogrammering de bioscoop een aangebrand imago gaf.  
 
Een vierde centrumwijk was de residentiële wijk rond het nieuwe Sint-Pietersstation. 
Aangezien de binnenstad weinig gemoderniseerd was en heel wat verouderde en zelfs 
verkrotte woongelegenheden telde, kende Gent al sinds de negentiende eeuw een 
stadsuitbreiding onder impuls van de gegoede burgerij die zich buiten de Kuip ging 
vestigen. Vooral rond het Sint-Pietersstation, dat vlak voor de Eerste Wereldoorlog uit 
de grond rees, ontstond een residentiële wijk met burgerhuizen (wijk 11). Ook in deze 
wijk was er plaats voor filmexploitatie. In 1933 opende recht tegenover het Sint-
Pietersstation cinema Rex (645). Deze eveneens door Geo Hendericks ontworpen zaal 
was een architecturale parel met een eerder modernistisch karakter.16  
 
Opvallend was dat zowat alle centrumzalen door naamloze vennootschappen werden 
uitgebaat. Dit had waarschijnlijk te maken met de hogere uitbatingkosten in het 
centrum. Met uitzondering van Actual en Majestic in de Veldstraat hadden geen van de 
centrumzalen verticale banden met een filmproducent of een distributeur, terwijl ook 
ketenvorming zeer beperkt was: slechts drie zalen stonden onder gemeenschappelijk 
management (Capitole, Savoy en Select gecontroleerd door de NV Sofexim). In de 
meeste gevallen woonden de eigenaars en investeerders in Gent en omstreken, waarbij 
het grootste deel van de maatschappijen hun zetel in het Gentse hadden gevestigd. De 
naamloze vennootschappen, die instonden voor de uitbating van de centrumzalen, waren 
ook actief in andere sectoren zoals het huren, bouwen, kopen en verkopen van 
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gebouwen of het investeren in andere maatschappijen. De belangrijkste 
vennootschappen, de NV Sofexim en de NV Ciné Rex, waren volledig Gentse 
familiebedrijven.17  
 
Naast deze centrumzalen kende Gent ook heel wat cinema’s in de meer volkse 
arbeidersrand van de stad. Gent, dat vlak voor de Tweede Wereldoorlog nog 1161 
fabrieken telde, was immers overwegend een stad van industriearbeiders.18 De 
werkmanswijken rond de fabrieken in de nabijheid van de vaart en de haven vormden 
een historische gordel rondom de stad. In deze werkmanswijken opereerden tijdens het 
interbellum tien bioscopen, die qua architectuur, ambience en uitstraling eenvoudiger 
oogden dan de concurrenten in het centrum. Afgaande op getuigenissen stonden deze 
wijkbioscopen tevens bekend om het rumoerige gedrag van het publiek. De exploitatie 
van deze zalen was in handen van privépersonen voor wie filmexploitatie veelal een 
bijverdienste was.19 De uitbaters trachtten zoveel mogelijk de kosten te drukken en 
maakten daarom doorgaans gebruik van bestaande ruimtes, die naast andere activiteiten 
ook zonder veel investeringen als bioscoop konden dienen. Het polyvalente karakter 
uitte zich onder meer in een mobiele schikking van de zitplaatsen en een vlakke vloer.20 
De ruimtes waren meestal voorzien van houten zitbanken en beschikten niet over de 
optimale projectie- en geluidstechnologie. Tot begin jaren dertig beschikte een aantal 
van de wijkbioscopen over een klein orkest zoals dat gebruikelijk was bij de projectie 
van stille films. De arbeiderswijk rondom de Brugsepoort (wijk 6), die al in de vroege 
negentiende eeuw tot ontwikkeling was gekomen dankzij de vlasspinnerij, had de 
hoogste bevolkingsdichtheid van Gent.21 Hier lagen een viertal bioscopen. Fotograaf 
Octave De Geyter baatte cinema Moderne (400 plaatsen) uit, een kleine zaal ingeklemd 
tussen de fabrieken en de steegjes (zogenaamde belluiken). Aan de hoofdas van de wijk 
lagen cinema Alhambra (684 zitplaatsen) van Joseph De Cuyper, de Ganda (450 
zitplaatsen) van handelaar Fernand Schrans en Nord (580). De wijk Rabot (wijk 10) was 
een vergelijkbare werkmanswijk met vele fabrieken en beluiken. Op de hoofdas met 
winkels en huizen voor de middenklasse opende Albert De Wilde, een cementarbeider, 
bij wijze van bijverdienste in 1923 de socialistische Cameo (595). Suikerbakker 
Achilles De Meyere exploiteerde er vanaf 1925 cinema Ideal (596 zitplaatsen), in de 
achterkamer van zijn eenvoudige rijwoning. Op weekdagen was er één voorstelling per 
dag, op zaterdag en zondag drie vertoningen. De Meyere organiseerde ook tombola’s 
met speelgoed voor kinderen.22 Zijn bioscoop was een typische werkmansbioscoop 
maar hij liet wel de gevel door architect Van Leirberghe ontwerpen zodat het pand 
tussen de arbeiderswoningen erg opviel. Begin jaren dertig opende De Meyere een 
tweede zaal in Rabot, de bioscoop Forum (604): gelegen tussen de burgersgevels op het 
Van Beverenplein, vertoonde deze nieuwe zaal naar een ontwerp van Firmin Verpaele 
met haar monumentale gevel en balkon sterke overeenkomsten met de centrumzalen.23 
In het noord-westelijke deel van de stad werden de wijkzalen Nord II (436) en Royal 
(660) al sinds de jaren tien met succes als bioscoop geexploiteerd.  
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Illustratie 1 Capitole speelt 'Snow White' (William Cottrell, 1937)  
(Bron: Rijksarchief Beveren, Beveren, Bedrijfsarchief N.V. Sofexim, RAB/B13/162, s.d.) 
 
Tot slot kenden ook de Gentse randgemeenten een intensieve exploitatiemarkt. 
Gentbrugge, de meest geïndustrialiseerde randgemeente, telde twee bioscopen, terwijl 
de andere randgemeenten, Ledeberg en Sint-Amandsberg, elk drie zalen kenden. 
Daartoe behoorde onder meer de cinema Du Parc II (437 plaatsen) dat onder leiding 
stond van de uitbaters van centrumzaal Du Parc. In Oostakker bevond zich Nova (470), 
de enige uitgesproken katholieke zaal die op een steenworp verwijderd lag van het 
befaamde bedevaartsoord. De zaal werd vooral gezien als een kindvriendelijke 
familiebioscoop, omdat hier nooit films vertoond werden die af waren gekeurd door de 
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filmkeuringscommissie. De bioscopen in deze randgemeenten waren veelal in handen 
van particulieren. Niet al deze zalen kenden overigens een vaste exploitatie, wat onder 
meer blijkt uit het feit dat deze zalen met uitzondering van Du Parc II slechts 
onregelmatig hun programma’s aankondigden in de krant.24  
 
Samenvattend kunnen we op basis van het krantenonderzoek vast stellen dat Gent en 
haar randgemeenten een bloeiende en gediversifieerde bioscoopsector kende met een 
dertigtal zalen, verdeeld over de centrumwijken, de wijken in de historische gordel en 
de randgemeenten. Centrumbioscopen kenden een hogere bezoekerscapaciteit (aantal 
stoelen) en waren ook duurder, waarbij de prijzen van de goedkoopste tickets volgens 
getuigenissen zelfs hoger lagen dan van de toegangsprijzen van de wijkzalen. Hoewel 
Gent te maken had met het fenomeen van de verzuilde filmexploitatie, werd de 
plaatselijke bioscoopsector vooral gekenmerkt door een sterke competitie, waarbij ook 
zalen als de socialistische Vooruit een openlijk commerciële koers voeren. Een 
belangrijk kenmerk was de afwezigheid van grote (inter)nationale financiële groepen of 
cinemaketens. Het Gentse zalenpark werd uitgebaat door vennootschappen of 
particulieren met uitsluitend lokale belangen. Dit bood de exploitanten waarschijnlijk de 
kans om in grotere onafhankelijkheid in te spelen op de specifieke eigenschappen van 
de stad inzake de sociaaldemografische samenstelling van de bevolking, taalvoorkeuren 
en culturele smaakpatronen (bij voorbeeld het gebruik van het Frans als publieke 
voertaal bij een deel van de hogere klassen). Naast de geografische ligging, architectuur, 
infrastructuur en prijzenpolitiek trachtten bioscopen zich uiteraard ook te profileren aan 
de hand van het aanbod en allerlei programmeringstrategieën.  
 
 
3.3.3 Franse komedies, Duitse meezingers en Amerikaans avontuur:  
het Gentse filmaanbod  
 
De vraag in welke mate het profiel, de ligging en het doelpubliek van een bioscoop een 
invloed hadden op het aanbod, hebben we getracht te beantwoorden aan de hand van 
een grootschalig programmeringsonderzoek voor de periode tussen 1933 en 1936. Dit 
onderzoek met betrekking tot de in die periode actieve cinema’s geeft in het algemeen 
de grote verschillen aan in het aanbod in centrum- en buurtbioscopen in 
arbeidersbuurten. Hoewel we niet beschikken over harde data met betrekking tot de 
concrete publiekssamenstellingen van bioscopen, geven historische getuigenissen van 
bioscoopbezoekers aan dat de centrumzalen een breder en meer gedifferentieerd publiek 
(qua klasse of geografische herkomst) trokken dan de wijkbioscopen. De bioscopen in 
de wijken bedienden vooral de bevolking uit de nabije omgeving en het publiek 
weerspiegelde dan ook de sociale verhoudingen van zo’n wijk. In ons onderzoek naar de 
programmeringspraktijken hebben we gekeken naar de herkomst, het productiejaar, 
genre, keuringscodes en gesproken taal van elke film. Wat vooral opvalt zijn de grote 
verschillen tussen de zalen in het centrum en de wijken. 
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De gemiddelde omloop van een film bedroeg iets meer dan vijftien dagen, waarbij de 
helft van het aanbod slechts één week in roulatie bleef. Centrumzalen hielden 
gemiddeld een film langer in omloop dan de wijkzalen. Dat komt voornamelijk omdat 
de nieuwe films een tweede week of langer op de affiche bleven. Enkele centrumzalen 
fungeerden daarbij als tweedevisiezaal voor Capitole, Majestic en Rex. Wanneer een 
film voor een tweede of opeenvolgende week opgenomen werd in het programma van 
een centrumzaal was dit vaak (38 procent) in een double bill. Deze dubbele 
programmering bestond uit twee langspeelfilms, ingeleid door actualiteiten en een korte 
bijfilm.  
 
 
Illustratie 2 Oud Gend speelt ‘Le Roi des Champs-Élysées’ (Frankrijk, 1934) op 20 december 1935  
(Bron: Huis van Alijn, Gent) 
 
In de centrumzalen bestond slechts twaalf procent van de programmering uit recente 
films; films die geprogrammeerd waren te Gent in hetzelfde jaar van productie. Slechts 
23 procent van deze nieuwe films werd gevormd door Amerikaanse producties: in 
centrumzalen was een grote meerderheid van deze premières dus van Europese makelij. 
Maar de meeste Amerikaanse films bereikten België pas een jaar nadat de film in 
Amerika in roulatie was gegaan.25 In de centrumzalen speelden voornamelijk films van 
het jaar voordien (gemiddeld 35 procent van de programmering). Toch bestond ook 67 
procent van deze films uit Europese producties. Bioscooppaleis Capitole was de 
absolute exclusiviteitszaal, terwijl Oud Gent en Vooruit veelal oudere films draaiden. 
De andere grote centrumzalen Majestic en Palace plaatsten eveneens voornamelijk 
recente films op de affiche maar een substantieel aandeel bestond uit iets oudere films. 
In de wijkzalen was gemiddeld achttien procent van de films één jaar oud, terwijl de 
helft van de programmering bestond uit twee jaar oude films. In deze wijken vonden de 
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premières, gemiddeld 2,5 procent van het aantal gespeelde films, vaak plaats in Forum 
en Ideal, zalen die in handen van één uitbater waren en die deze films dan meestal 
tegelijkertijd in beide zalen programmeerde. Meer dan de helft van de vertoonde films 
in de randgemeenten was meer dan twee jaar oud. Er was dus duidelijk sprake van een 
hiërarchie in het Gentse zalenpark: centrumzalen fungeerden als premièrezalen, 
vervolgens kwamen wijkzalen en als laatste, soms twee jaar na datum, de randzalen.  
 
Grafiek 1 Procentueel aandeel Europese en Amerikaanse producties tussen 1933 en 1936 
 
 
Niet alleen wat de recente films betreft, maar ook wat het totale aanbod Amerikaanse 
films aangaat, wijken onze resultaten nogal sterk af van de cijfers gepubliceerd in 
toenmalige Amerikaanse vakbladen. Uit onze analyse blijkt een ernstige onderschatting 
van de Europese film, die in Gent goed was voor zestig procent van het aanbod. Het 
marktaandeel van de Amerikaanse film vanuit aanbod bekeken, bedroeg dus slechts een 
kleine veertig procent (grafiek 1). Naast vragen over de betrouwbaarheid van het 
statistische materiaal dat in de Amerikaanse vakbladen werd gepubliceerd, kan deze 
overschatting mogelijk verklaard worden door de grote merkbekendheid, de uitgekiende 
promotiestrategieën en zichtbaarheid van grote Amerikaanse producenten op de 
internationale filmmarkt. 
 
In het centrum was de Amerikaanse cinema goed voor een kwart van het aanbod, 
overigens voornamelijk dankzij de door Loew-Metro-Goldwyn gecontroleerde Majestic. 
De meest prestigieuze cinema, Capitole, programmeerde in hoofdzaak Europese films 
(66,3 procent). Bij Vooruit liep dit aandeel zelfs op tot 72,5 procent, waarbij de 
socialistische bioscoop van alle centrumzalen de meeste Duitse films op de affiche had. 
De centrumzalen die zich ook profileerden naar specifieke genres, speelden ook meer 
gewaagde films dan de wijkzalen. Controversiële Europese films als ‘La Garçonne’ 
39,5
27,8
18,4
13,8
0,5
39,5% VS productie
27,8% Franse productie
18,4% Duitse productie
13,8 % overige EU (co)productie
0,5% andere
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(Frankrijk, 1936) en ‘La Kermesse Héroïque’ (Frankrijk, 1935) werden doorgaans niet 
vertoond in wijkcinema’s, maar kwamen wel op de affiche van centrumzalen. 
Wijkzalen programmeerden vooral Amerikaanse en Duitse (Oostenrijkse) films en 
opvallend meer avonturen-, opera- en operettefilms. Opmerkelijk is dat vijftien procent 
van de in de wijkzalen geprogrammeerde Amerikaanse films nooit op de affiche 
stonden van centrumzalen. Het ging daarbij om kleinere Amerikaanse producties. In de 
wijken programmeerden enkel Ideal en Forum een groter aandeel Franse films: beide 
zalen van Achilles De Meyere waren architecturaal reeds verschillend van de gemidelde 
wijkzaal en fungeerden als tweede visiezalen voor de Europese films uit het centrum.  
 
De vraag is in hoeverre de programmering van Amerikaanse films in Gent afweek van 
die in de rest van België.26 Tabel 2 laat het aantal in Gent vertoonde films zien en het 
aanbod titels die grote distributiemaatschappijen (majors en minors) tussen 1933 en 
1936 in portefeuille hadden voor de Belgische markt.  
 
Tabel 2 Rangschikking van belangrijkste productiemaatschappijen op de Gentse filmmarkt in 1933-1936. De 
tabel toont het aantal films zoals deze geprogrammeerd stonden in de kranten en het aantal films zoals deze al 
dan niet waren opgenomen in de landelijke distributielijsten die alleen de actuele films vermeldden. 
Vervolgens wordt het gemiddelde aantal releases per jaar genoteerd en het gemiddeld aantal weken dat deze 
films in omloop zijn.27 
 
    aantal films 
in de Gentse 
zalen 
aantal films uit 
de 
distributielijsten 
in Gent 
aantal films uit 
de 
distributielijsten 
NIET in Gent 
gemiddeld 
aantal 
jaarlijkse 
releases voor 
Gent 
gemiddeld 
aantal weken 
in Gent 
Metro-Goldwyn-Mayer VS 125 8,7% 39 2 9,7 4,1 
Paramount Picturers/       
Studios Paramount VS 106 7,3% 67 33 16,7 2,4 
Universum Film DE 57 3,9% - - - - 
Warner Bros. Pictures/                       
First National VS 55 3,8% 32 35 8 2,8 
Universal Pictures VS 54 3,7% 33 9 8,2 2,6 
Fox Film Corporation VS 43 3,0% 29 11 7,2 3,2 
RKO Radio Pictures VS 37 2,6% 5 7 1,2 4 
Columbia Pictures                
Corporation VS 30 2,1% 2 6 0,5 - 
Pathé-Natan FR 28 1,9% - - - - 
Gaumont (Franco                   
+ British) FR 22 1,5% - - - - 
United Artists VS 4 0,3% 27 24 6,7 2,5 
 
Tabel 3 Aantal films, gemiddelde speelweken en capaciteitsindex volgens herkomst 
  aantal films gem. aantal weken INDEX 
Frankrijk 640 1,6 730 
Duitsland 454 2 605 
België 14 3 632 
Verenigde Staten 922 1,7 617 
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Het belangrijkste Amerikaanse productiehuis, althans in termen van in omloop 
gebrachte films, was niet toevallig Metro-Goldwyn-Mayer, dat in Gent de Majestic 
exploiteerde. Bijna alle films die de maatschappij landelijk in roulatie bracht, werden 
ook in Gent gedraaid. Grote hits als de films met Laurel en Hardy werden in Majestic 
uitgebracht en in een tweede visie geprogrammeerd in wijkzalen zoals de Ganda. Door 
het buitenlandse management van Majestic was de periode tussen de release van de film 
in Brussel en deze in Gent aanzienlijk korter dan bij de overige distributiehuizen. Voor 
de meeste Amerikaanse distributeurs was Gent een relatief kleine markt. Doorgaans 
werden Amerikaanse films zes maand tot een jaar na de Belgische release in Gent 
uitgebracht. Paramount Pictures was de tweede grootste Amerikaanse speler op de 
Belgische markt en zo ook in Gent. De Paramount-films gingen bijna exclusief in 
première in Palace, de progressief liberale centrumzaal op de Sint-Michielshelling. 
Voor de Paramount-films werd vooral cinema Royal als tweede visiezaal gebruikt. 
Warner Bros.- en First National-films werden in Gent uitgebracht in cinema Rex, 
vervolgens speelde de familie Bonnevalle de films in Du Parc of Du Parc II. Universal-
films, goed voor 3,7 procent, kwamen voor bijna drie kwart terecht in Select. De helft 
van de films van Fox gingen in première in Capitole, maar dan ging het wel om de 
Europese producties verdeeld door Fox. Deze grote bioscoop haalde ook films van 
United Artists naar Gent, maar voor dit distributiehuis was de stad beduidend minder 
belangrijk aangezien de meeste van hun films niet in Gent werden geprogrammeerd. 
Aan de hand van deze analyse is duidelijk dat het aandeel Amerikaanse film in een 
centrum- of wijkzaal te maken had met distributieafspraken met de distributeurs te 
Brussel. 
  
Om het aanbod te spiegelen aan de vraag werd bij gebrek aan harde economische data 
zoals box-office, ticketprijzen of omzetgegevens per film het criterium van de 
zaalcapaciteit en lengte van de roulatie gebruikt om een beter beeld te krijgen van de 
populariteit van specifieke films.28 We ontwikkelden een zogenaamde 
‘capaciteitsindex’: daarbij hielden we rekening met het aantal speelweken en de omvang 
van de zaal waar een film draaide.29 Zo werd de analyse van de herkomst van de films 
in relatie geplaatst tot de omvang van de bioscoop en de zichtbaarheid van de film in 
aantal speelweken. Opmerkelijk voor Gent was het hoge aanbod Franse film (27,8 
procent van het aanbod). Nemen we de capaciteitsindex als uitgangspunt (tabel 3) dan 
blijkt dat tussen 1933 en 1936 Franse producties het minst lang speelden. Maar ze 
draaiden wel voornamelijk in de grootste zalen in het centrum. Ook de populariteit van 
Duitse en Oostenrijkse films is opvallend: 61 procent van het aantal films die langer dan 
tien weken speelden, was van Duitse of Oostenrijkse makelij. Opgemerkt moet worden 
dat deze films echter vooral draaiden in de kleinere volkse wijkzalen. Ook de 
Amerikaanse films waren hier populair. Bioscopen als Ganda, Cameo en Royal in de 
wijken draaiden zelfs meer Hollywoodfilms dan Europese films.  
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Tabel 4 Overzicht van de meest populaire films en recente films per jaar, gerangschikt volgens jaar en 
capaciteitsindex 
 
1933 Top 5 films INDEX Top 5 recente films INDEX 
 ‘Mädchen in Uniform’ (Duitsland, 1931) 795 ‘Mademoiselle Josette, ma femme’ (Frankrijk, 
1933) 1291 
 ‘Over the Hill’ (Verenigde Staten, 1931) 640 ‘L'Enfant de ma sœur’ (Frankrijk, 1933) 1271 
 
‘La Chanson d'une nuit’ (Duitsland/Oostenrijk, 
1932) 590 ‘Vingt-huit jours de Clairette’ (Frankrijk, 1933) 1131 
 ‘La Fille et le garçon’ (Duitsland, 1931) 553 ‘The Barbarian’ (Verenigde Staten, 1933) 920 
 
‘Ich glaub' nie mehr an eine Frau’ (Duitsland, 
1929) 544 ‘The Devil’s Brother’ (Verenigde Staten, 1933) 763 
1934       
 ‘Le Maître de forges’ (Frankrijk, 1933) 1037 ‘Les Misérables’ (Frankrijk, 1934) 900 
 ‘Les Misérables’ (Frankrijk, 1934) 900 ‘La Garnison amoureuse’ (Frankrijk, 1934) 878 
 ‘I Was A Spy’ (Groot-Brittannië, 1933) 821 ‘De Witte’ (België, 1934) 609 
 ‘Zoo in Budapest’ (Verenigde Staten, 1933) 752 ‘Schön ist jeder Tag den Du mir …’ (Duitsland, 
1934) 582 
 ‘Une Heure Près de Toi’ (Verenigde Staten, 1932) 650 ‘De Jantjes’ (Nederland, 1934) 553 
1935       
 ‘Bleeke Bet’ (Nederland, 1934) 671 ‘Le Comte Obligado (Frankrijk, 1935) 877 
 ‘Wenn du jung bist, gehörd …’ (Oostenrijk, 1934) 660 ‘Quelle drôle de gosse!’ (Frankrijk, 1935) 654 
 ‘Frasquita’ (Oostenrijk, 1934) 620 ‘Uilenspiegel leeft nog’ (België, 1935) 627 
 ‘Alleen voor U’ (België, 1935) 598 ‘Alleen voor U’ (België, 1935) 598 
 
‘Leise flehen meine …’ (Duitsland/Oostenrijk, 
1933) 594 
‘Lives of a Bengal Lancer’ (Verenigde Staten, 
1935) 572 
1936       
 ‘Modern Times’ (Verenigde Staten, 1936) 1051 ‘Modern Times’ (Verenigde Staten, 1936) 1051 
 ‘Michel Strogoff’ (Frankrijk, 1935) 832 ‘Deuxième bureau’ (Frankrijk, 1936) 878 
 ‘Les Mystères de Paris’ (Frankrijk, 1935) 631 ‘La Dernière Valse’ (Frankrijk, 1936) 626 
 ‘One Night of Love’ (Verenigde Staten, 1934) 618 ‘Mayerling’ (Frankrijk, 1936) 583 
 ‘The Divine Spark’ (Groot-Brittannië/Italië, 1935)  596 ‘Rose-Marie’ (Verenigde Staten, 1936) 546 
 
Slechts vier procent van de films draaide twee maanden of langer in Gent; 70 procent 
daarvan werd gevormd door Europese producties en het merendeel bestond uit Duitse of 
Oostenrijkse films. Het betrof films als ‘La Chanson d’une nuit’ (Duitsland/Oostenrijk, 
1932), ‘Ich Glaub’nie mehr an einer Frau’ (Duitsland, 1929) en ‘Leise flehen meine 
Lieder’ (Duitsland/Oostenrijk, 1933). Duitse en Franse muzikale komedies speelden 
beduidend langer dan de Amerikaanse films in steeds terugkerende programmering. 
Acteurs als Jan Kiepura, Martha Eggerth, Lucien Barroux en Richard Tauber spraken 
kennelijk tot de verbeelding van het arbeiderspubliek en hun films werden regelmatig 
geprogrammeerd. Ook de Belgische film ‘Alleen Voor U’ (België, 1935) speelde na 
drie achtereenvolgende weken te Select nog negen weken in de wijkzalen. Tabel 4 biedt 
op basis van de capaciteitsindex een overzicht van de populairste films en recente films 
tussen 1933 en 1936. Hieruit blijkt dat beide top-5 lijsten gedomineerd werden door 
Europese titels. Met uitzondering van aantal Chaplin films draaide geen enkele 
Amerikaanse titel langer in de grotere zalen dan de Europese hits. Kortom, de 
Hollywood hits deden het minder goed dan de Europese succesfilms.  
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De verdeling naar herkomst volgens deze capaciteitsindex geeft aan dat 35 procent van 
de top-5 films bestond uit Duitstalige producties, 25 procent uit Amerikaanse films en 
20 procent uit Franse films. In dit overzicht is de dominante positie van Duitse en Duits-
Oostenrijkse coproducties opvallend. Uit deze analyse kunnen we ook afleiden dat 
grotere centrumzalen doorgaans meer Franse premières in de programmering opnamen 
dan Amerikaanse en Duitstalige. Geen enkele Amerikaanse première, met uitzondering 
van ‘Modern Times’ (1936) was populairder dan de Franse premières. Tot slot, valt op 
dat ook Belgische films het goed deden, beter zelfs dan Amerikaanse films uit de top 5. 
Net als in Nederland was taal en culturele affiniteit kennelijk belangrijk.30 Als besluit 
concluderen we dat het aanbod Amerikaanse film minder omvangrijk was dan het 
aanbod Europese film en dat daarenboven deze Amerikaanse films tevens minder 
populair waren in termen van grootte van de zalen en aantal speeldagen.  
 
 
3.3.4 Over Amerikaanse gezichten en Franse stemmen: taal in de Gentse 
bioscopen 
 
De andere belangrijke dimensie van filmprogrammering in Gent is de taalkwestie. Het 
aanbod dient namelijk ook vanuit het perspectief van dubbing en ondertiteling bekeken 
te worden om een concreet beeld te krijgen van de sociaal-culturele connotaties van 
specifieke programmeringsprakijken. Zeker in Gent, waar een aanzienlijk aandeel van 
de hogere sociale klasse Frans sprak als middel van distinctie ten opzichte van het gros 
van de Nederlandstalige bevolking.31  
 
Ook op nationaal niveau was taal een gevoelige kwestie voor bioscoopuitbaters. In 1934 
vroegen de bioscoopuitbaters naar de mogelijkheid een ‘bescherming’ van de overheid 
in te roepen tegen dubbing uit Frankrijk waardoor een Belgisch dubbingbedrijf zou 
kunnen ontstaan ten behoefte van zowel Nederlandstalige als Franstalige dubbing.32 
Maar de te kleine omvang van de Nederlandstalige Vlaamse markt, evenals de 
algemene taalproblematiek maakten dit onmogelijk. Ook waren Amerikaanse 
distributeurs niet bereid om films die reeds in Frankrijk gedubd werden aan te passen 
aan de Belgische markt. De Amerikaanse verhuurders dreigden in 1935 met een 
onmiddellijke sluiting van hun kantoren. De door de Amerikanen voorgestane 
goedkopere optie om films te ondertitelen stuitte echter op flinke weerstand, waarbij 
begin 1937 heel wat kranten klaagden over de volledige betiteling van het beeld in beide 
landstalen.33 Pas later dat jaar werd een procedé om kleine ondertitels te gebruiken 
(onderaan het frame) geïntroduceerd waardoor alvast dit technische aspect rond taal tot 
bedaren kwam.  
 
Deze polemiek doet vragen rijzen over de manier waarop de anderstalige kopijen te 
Gent geprojecteerd werden. Voor zover beschikbaar, hebben we de vermeldingen van 
taalversies in advertenties opgenomen in onze database. Voor ongeveer een derde van 
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de vertoningen maakten kranten gewag van dubbing of andere taalaspecten. Op basis 
van deze gegevens krijgen we de indruk dat een belangrijk deel van de Hollywood en 
andere Engelstalige producties (41 procent) als een Franse talkie of met Franse 
ondertitels in roulatie werd gebracht. In totaal was Frans de taal van 57,5 procent van de 
filmprogramma’s die met een taalindicatie in de krant stonden. Dubbing in het Frans 
was in deze periode een courante praktijk, zeker voor Hollywood dat een belangrijk 
marktaandeel had in Frankrijk. De meeste Amerikaanse films werden daarom in 
Frankrijk nagesynchroniseerd en deze kopieën kwamen vervolgens op de Belgische 
mark. Zo blijkt bijvoorbeeld uit de filmlijsten die Brusselse distributeurs in portefeuille 
hadden, dat in Gent 67 procent van de films van MGM met Franse dubbing werden 
gespeeld, terwijl slechts twaalf films te zien waren in de originele versie met 
ondertiteling. 61 procent van de door Universal gedistribueerde films was gedubd in het 
Frans. Bij Paramount was het aandeel in het Frans gedubde films zelfs nog hoger (82 
procent). Fox ging in deze periode nog verder en bracht alleen ‘Bottoms Up’ (1934) in 
originele versie op de markt. Andere Amerikaanse distributeurs brachten wel een 
substantieel aandeel ondertitelde originele versies uit. Zo bracht Warner-First National 
56 procent van zijn films uit in een niet-gedubde versie. United Artists was een 
buitenbeentje en bracht slechts vijf van de achttien Engelssprekende films in een Frans 
‘gesonoriseerde’ versie in verdeling.  
 
De dataset maakt het ook mogelijk om per bioscoop een onderscheid te maken volgens 
taalregister. Hieruit blijkt dat er grote verschillen waren tussen de bioscopen in het 
centrum en de periferie. Zo cultiveerde cinema Savoy in het centrum van de stad 
openlijk een imago van Franstalige bioscoop door hoofdzakelijk Franse en in het Frans 
gedubde films te vertonen. Ook in de Capitole domineerde Franstalige films het aanbod, 
zowel origineel als gedubd. Algemeen speelden films voorzien van een Franse dubbing 
in grotere zalen en bereikten ze dus een groter publiek. De oppositie tussen de 
centrumzalen en de wijkzalen gaf een duidelijk beeld van de bioscoop- en taalervaring. 
Er speelde in de wijken slechts 19 procent Frans gedubde films terwijl er 28 procent 
Engelssprekende films zonder dubbing in de programmering zat. Voor het centrum was 
dit net omgekeerd: slechts 16 procent van de films met taalvermeldingen zijn 
Engelssprekend zonder dubbing, terwijl het om 57 procent van de vermeldingen om 
Franssprekende films ging en daarenboven 14 procent met Franse dubbing. De Franse 
taal was voor de Gentse hogere klasse een manier van sociale distinctie, en daar werd in 
het centrum gretig op ingespeeld.  
 
Opvallend is dat de Duitstalige film in tegenstelling tot de Amerikaanse, minder werd 
‘verfranst’. Slechts twintig procent van de Duits gesproken films werd gedubd. Veel van 
deze films werden uitgebracht door kleine distributeurs, terwijl Amerikaanse 
verdeelhuizen gebruik konden maken van films die voor de Franse markt gedubd waren. 
Omdat het Duitse aanbod voor een belangrijk deel uit musicals of operettes bestond was 
het taalprobleem wellicht minder een kwestie in de wijken.  
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Illustratie 3 Een advertentie van Capitole en Savoy met taalvermeldingen  
(Bron: Vooruit, 23 augustus 1935) 
 
 
3.3.5 Conclusie 
 
In de internationale literatuur over de filmindustrie en de cultuurindustrie in het 
algemeen is de kwestie van de Amerikaanse dominantie een voortdurend terugkerend 
vraagstuk. Met name wat betreft de hoogtijdagen van Hollywood overheerst het beeld 
dat de Amerikanen almachtig waren op de internationale markt. Filmhistorici zetten de 
laatste jaren terecht kanttekeningen bij deze interpretatie. Zo wezen ze onder meer op de 
structurele moeilijkheden die Hollywood ondervond bij de introductie van de 
geluidsfilm, op het verzet tegen Hollywoodfilms via overheidsbeleid, censuur en andere 
maatregelen, op het niet te onderschatten succes van lokale of nationale films en op de 
populariteit van films in de eigen taal.34 Ons onderzoek plaatst in dezelfde lijn 
kanttekeningen bij de dominantie van Hollywood op de Belgische markt. We 
concentreerden ons op het filmaanbod en populariteit van die films in één middelgrote 
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Belgische stad in het midden van de jaren 1930. Uit dit onderzoek blijkt dat de 
Amerikaanse cinema in Gent tussen de jaren 1933 en 1936 weliswaar goed was voor 
een marktaandeel van ongeveer veertig procent, maar dat dit marktaandeel een zeer 
eigen economische dynamiek en sociale geografie had. Zo hadden de grootste Gentse 
filmzalen, Capitole en Vooruit, een bijna verwaarloosbaar aanbod Amerikaanse film. 
Slechts een vierde van de recente films was in dezelfde periode van Amerikaanse 
makelij. Bovendien draaiden deze films vooral in bioscopen in de arbeiderswijken en 
een aanzienlijk deel van deze programma’s bestond uit Amerikaanse films die nooit 
vertoond werden in het centrum. Taal speelde daarnaast een belangrijke rol. Zo bleek 
dat het gros van de Amerikaanse films in deze overgangsperiode naar de geluidsfilm in 
meerderheid werd uitgebracht in een Franse dubbing, zeker in de grote centrumzalen die 
er (commercieel) toe deden.  
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3.4 | PROGRAMMERINGSONDERZOEK IN GENT, 1935-1962. ONDERZOEK 
NAAR BIOSCOOPPROFILERING EN DISTRIBUTIEPATRONEN OP BASIS 
VAN DE PROGRAMMERING 
 
 
 
Referentie 
Van de Vijver, L., Bioscopen in Gent,1935-1962. Een typologie van distributie en 
exploitatie op basis van de programmeringsprofielen. (2 augustus 2011, ingediend). 
 
 
 
 
3.4.1 Inleiding 
 
Recent internationaal onderzoek binnen filmstudies verplaatst de aandacht van de 
filmtekst naar de sociale, economische en politieke dimensies van film. 
Filmhistoriografie of het uitvoeren van historisch georiënteerd filmonderzoek houdt 
zich minder bezig met de inhoud van een film, maar met de verdeling en consumptie 
van het medium. Filmwetenschappers Richard Maltby en Robert C. Allen noemen dit 
soort exploratief en multimethodisch onderzoek naar cinema als een commercieel 
instituut New Cinema History, en menen dat de filmgeschiedenis ons meer kan leren 
over het verleden dan de traditionele filmtheorie die vaak onvoldoende gebaseerd is op 
historische bronnen.1 De verdeling en vertoning van films kan ons minstens evenveel 
interessante informatie opleveren als de films zelf. In dit onderzoek neemt ‘plaats’ een 
centrale rol en de relatie tussen plaats en cinema heeft de potentie de dominante 
praktijken van tekstuele interpretatie binnen de filmtheorie te weerleggen door 
onderzoek uit te voeren naar de manier waarop films in omloop worden gebracht en 
vertoond worden, en de manier waarop mensen deze films ervaren.2 Onderzoek naar de 
microgeschiedenissen van het medium brengt voor het veld nieuwe 
onderzoeksmethoden met zich mee zoals het opzetten van longitudinale databanken, 
etnografisch receptieonderzoek en het gebruik van GIS technologie. 
Cinemageschiedenis, uitgebreid met invalshoeken vanuit historische geografie, sociale 
geschiedenis en politieke economie staat tegenover filmgeschiedenis wat voornamelijk 
een geschiedenis is van productie, productiemaatschappijen, auteurs en films. Richard 
Maltby zegt dat  
 
‘We need to be aware of the historical cost of this approach, and of how much 
has been omitted in the effort to construct film history as the story its historians 
want to tell. As a means of writing the history of production, this symptomatic 
approach omits from serious consideration the great majority of cinema’s most 
commercially successful product perhaps because few historians have wanted to 
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write the history of a cinema of complacency. Symptomatic film history has also 
largely been written without acknowledging the transitory nature of any 
individual film’s exhibition history.’3  
 
De film wordt geanalyseerd als een cultureel product met een andere kijk op 
vraagstukken binnen de filmstudies zoals (de ervaring van) genre, censuur of klasse.4 
De kennis van distributiepatronen en lokale exploitatiepraktijken verrijkt de 
filmgeschiedenis door de international stroom van het medium te verklaren. De relatie 
tussen Hollywood en kleinere, buitenlandse filmculturen met minimale productie, eigen 
filmpreferenties en lokale exploitatievormen is echter weinig onderzocht.5 Dit artikel 
vertrekt niet vanuit de visie van Hollywood op zijn buitenlandse markten, maar vanuit 
een lokale context van de Gentse bioscoopstructuur om een verduidelijking te geven van 
de organisatie van distributie en exploitatie van film te Gent.6  
 
De analyse van de filmdistributiepatronen en filmexploitatiestrategieën binnen de 
bioscoopstructuur van Gent start vanuit een economisch perspectief. De industriële 
analyse van het filmbedrijf wijst erop dat in het huidige systeem elk filmbezoek een 
stem is voor publieksvoorkeur, wat gepeild wordt via box office resultaten.7 De controle 
van de vijf majors8 tijdens de jaren van het studiosysteem standaardiseerde het 
filmproduct en tegen 1930 is er een run-zone-clearance model voor exploitatie en 
distributie.9 Filmproducties komen uit in een handvol exclusiviteitszalen (eerste run) die 
toeschouwers trekken vanuit de directe omgeving (zone) die de hoogste prijs voor deze 
eerste visie betalen. Vervolgens wordt de film naar minder prestigieuze en goedkopere 
bioscopen gestuurd (tweede run) waarbij de weken tussen opvolgende runs de 
clearance wordt genoemd. Dit model geeft een film in de Verenigde Staten een 
beperkte levensloop van gemiddeld vijftien maanden en gaat gepaard met de verticale 
integratie van productie, distributie en exploitatie.10 De structuur van het filmbedrijf 
impliceert een onderscheid tussen premièrezalen, tweederangszalen en randbioscopen 
gebaseerd op de geografische ligging.11 De antitrust wetgeving, suburbanisatie en de 
opkomst van televisie brak de hegemonie van de majors in 1948, maar ondanks de 
verandering in de organisatorische configuratie van Hollywood na de klassieke studio 
periode is de verticale integratie nog steeds een basisstrategie.12 Dit artikel analyseert de 
distributie van voornamelijk buitenlandse films in negenendertig Gentse bioscopen van 
de jaren dertig tot de jaren zestig op basis van programmeringsonderzoek. Het 
onderzoek wil de lokale distributie en exploitatie op vier momenten bekijken om de 
impact van het run-zone-clearance model voor Gent te analyseren. 
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3.4.2 Methode en brongebruik 
 
Er zijn verschillende manieren om een analyse van distributie en exploitatie uit te 
voeren.13 De importdata, het aantal films die de distributeurs voor de Belgische markt 
aanbieden, zijn te verkrijgen via de Filmindex overzichten in de vakbladen zoals La 
Cinégraphie Belge. Organe de l’Industrie Belge du Cinéma. Revue Hebdomadaire, 
maar dit is zonder informatie over de effectieve distributie ervan of over de manier 
waarop kopijen in omloop worden gebracht. Ook wat de exploitatie betreft is er 
doorgaans beperkte informatie over de inkomsten, zeker op lokaal niveau. Om de 
organisatie van distributie en exploitatie op een lokaal niveau te analyseren wordt er 
gebruik gemaakt van de overzichten van filmprogrammering in de lokale kranten van de 
jaren dertig (de introductie van de geluidsfilm) tot de jaren zestig (de introductie van de 
multiscreen). Het programmeringsonderzoek heeft betrekking op de geadverteerde 
bioscopen in de katholieke krant De Gentenaar en het socialistische dagblad De Vooruit 
in de jaren 1935, 1945, 1952 en 1962.14 De combinatie van twee 
programmeringsoverzichten heeft te maken met de ideologische achtergrond van de 
kranten en de consistente weigering verzuilde bioscopen van andere ideologische 
strekkingen te adverteren. De programmering werd in een databank ingevoerd, samen 
met de bioscoopnaam, het eventueel vermelde adres van de bioscoop, de vermeldingen 
in verband met dubbing of andere talen, de vermelde acteursnamen en regisseursnamen, 
het genre, de dag en het tijdstip van de vertoning en voor De Gentenaar de codes van de 
Katholieke Filmliga, en voor De Vooruit de occasioneel vermelde codes van de officiële 
Filmkeuringscommissie. De overige informatie zoals de originele filmtitel werd 
opgezocht aan de hand van externe databanken.15 Het onderzoek werkt met 
negenendertig bioscopen die op regelmatige basis film vertonen: negen tot elf 
centrumzalen, tien tot twaalf wijkzalen en vijf tot negen zalen in de randgemeenten 
(Figuur 1 en Tabel 1).  
 
De exploitatiesector is bepaald door zijn uitbating. Tussen de jaren dertig en de jaren 
zestig verandert de exploitatiesector ingrijpend.16 Ruim genomen is er een verschil 
tussen de programmering in de wijkzalen die hoofdzakelijk in arbeidersbuurten 
gevestigd zijn, en het aanbod in de zalen gelegen in het centrum die zich richten tot een 
meer burgerlijk publiek, hoofdzakelijk behorend tot de middenklassen. Om een beeld te 
krijgen van hoe de distributie en exploitatie werkten, definiëren we eerst het aanbod en 
de vraag; welke films worden aangeboden te Gent en welke films zijn populair. Er 
worden 2309 verschillende films geanalyseerd op basis van herkomst en productiejaar. 
De films die ouder zijn dan twee jaar noemen we debris (letterlijk: ‘puin’). Om de 
populariteit van films te meten zonder de financiële gegevens voorhanden, hanteren we 
de POPSTAT methode van John Sedgwick: een meetinstrument om de populariteit van 
een bepaalde film te meten op basis van de exploitatietijd binnen een steekproef. Deze 
methode houdt rekening met de bioscoop waarin een film speelt, het aantal zitplaatsen, 
de prijs en de plaats in de programmering.17 Vervolgens wordt een typologie van 
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exploitatie opgesteld op basis van de preferenties van de bioscopen voor een bepaald 
type film waardoor we van profielen kunnen spreken. Deze programmeringsprofielen 
zijn gebaseerd op de analyse van de databanken met productiejaar, herkomst, genre en 
codes van de geprogrammeerde films. Een laatste analyse bekijkt de distributie. Door 
gebruik te maken van alle 5376 voorstellingen, definiëren we een distributiehiërarchie 
niet enkel op geografische basis maar op basis van (1) de plaats van de bioscopen ten 
opzichte van de premièrezaal (of run) en (2) de tijd tussen de vertoning in de 
premièrezaal en de bioscopen (of time lapsed). 
 
Figuur 1 Kaart van de Gentse bioscopen met de geografische indeling volgens centrumzalen, wijkzalen en 
zalen in de randgemeenten.18 
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Tabel 1 Een chronologisch overzicht van de geadverteerde bioscopen met aantal zitplaatsen19 
    1935 1945 1952 1962 
Centrum- 
zalen 
Zuidstation 1 Capitole 1663   Capitole 1663 Capitole 1669 
2 Oud Gent 791 Oud Gent 817 Century 791 Century 775 
3 Select 599 Select 599 Select 547 Select 546 
4 Vooruit 880   Vooruit 1500 Vooruit 1250 
Kuip 5   Eldorado 611 Eldorado 651 Eldorado 600 
6 Majestic 920 Majestic 964 Majestic 920 Majestic 920 
7 Palace 460 Palace 619 Plaza  750 Plaza 536 
8 Savoy 650 Savoy 581 Savoy 581 Savoy 586 
Blandinusberg 9 Du Parc 547 Leopold III 550 Leopold 547 Leopold 450 
Sint-
Pieterstation 
10 Rex 645 Rex 698 Rex 645 Rex 576 
Wijk- 
zalen 
Brugsepoort 11 Alhambra 684 Novy 560 Novy 560 Novy 560 
12 Familie-
kinema 
900       
13 Ganda 450 Ganda 500 Ganda 550 Ganda 489 
14 Ideal 596 Ideal 492 Ideal 491 Ideal 466 
15   King 
Georges 
460 Rio 460 Rio 390 
16 Nord 580 City 530 City 580 City 519 
17 Moderne 400       
Muidepoort 18     Muide 186   
19 Nord II 436 Nord 424 Nord 436   
20   Scaldis 332 Scaldis 332 Scaldis 340 
Patershol 21 Royal 660 Royal 535 Royal 800 Royal 800 
Rabot 22 Cameo 595 Cameo 600 Cameo 595 Cameo 583 
23 Forum 604 Forum 550 Forum 540 Forum 421 
Strop 24   Vier 
Winden 
641   Metro 641 
25       Vox 450 Vox 435 
Zalen in 
de rand- 
gemeenten 
Gentbrugge 26 Casino 580 Casino 582 Casino 582     
27     Pax 700 Pax 472 
28     Ritz 374   
29     Vrienden-
kring 
350   
Ledeberg 30 Agora 560 Agora 560 Agora 600 Agora 402 
31 Lido 550 Lido 550 Lido 540 Lido 400 
32     Roxy 430 Roxy 390 
33 Vier 
Wegen 
500       
Sint-
Amandsberg 
34 Bruxellois 600       
35 Du Parc 
II 
437 Odeon 425 Odeon 425 Odeon 400 
36 Moderne 
II 
600 Metropole 600 Metropole 690 Metropole 690 
37       Normandie 500 
38       Scala 750 
Oostakker 39 Nova 470 Nova 470 Nova 550 Nova 500 
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3.4.3 Het aanbod van film in de Gentse bioscopen 
 
De Belgische distributiesector is voor het grootste deel steeds in handen geweest van 
buitenlandse maatschappijen. Voor de Eerste Wereldoorlog hadden de Fransen een 
wereldmonopolie, maar dankzij de opkomst van de sterrencultus en de 
machtsconsolidatie van distributie controleren de Amerikaanse majors vanaf het einde 
van de jaren twintig de Amerikaanse en buitenlandse markten.20 Vanaf de jaren dertig 
worden films niet meer verkocht noch in handen van tussenpersonen gegeven, maar 
verdeeld door dochterbedrijven van buitenlandse distributiehuizen. De Belgische 
filmdistributie is enorm versnipperd in de jaren dertig. Er zijn in Brussel zowat 101 
afhankelijke en onafhankelijke distributeurs actief in de Quartier du Cinéma of de 
Koningsstraat in Brussel. De afzet op de Belgische markt is verdeeld tussen de 
onafhankelijke distributeurs en de buitenlandse distributeurs, die ook het block- en blind 
booking systeem hanteren.21 Tijdens de jaren dertig heerst er in Gent naar internationale 
normen een erg levendige filmcultuur in 1935: er zijn 58 verschillende 
filmvertoningsplaatsen waarvan 29 reguliere bioscopen met negen inwoners per 
zitplaats.22 De centrumzalen hebben een hoge bezoekerscapaciteit, hanteren een 
prijsdifferentiatie naargelang tijdstip, leeftijd en zitplaats, en worden meestal uitgebaat 
door vennootschappen met een Gentse zetel. De socialistische Vooruit en de liberale 
Palace worden beheerd door coöperatieven en alleen Du Parc heeft een particuliere 
uitbater (Tabel 1). Deze zalen liggen binnen de bruisende uitgaansbuurten zoals aan het 
voormalige Zuidstation, het Sint-Pietersplein, het nieuwe Sint-Pietersstation en de 
winkelstraat Veldstraat. De bioscopen hebben doorlopende vertoningen, wisselen elke 
week hun programma en programmeren succesvolle films langer dan twee weken. Er is 
binnen de uitbating geen dominantie door internationale cinemaketens of door grote 
financiële groepen. Op uitzondering van Actual (N.V. Actual Gand) en Majestic (Loew-
Metro-Goldwyn) zijn er geen verticale banden met productiehuizen of distributeurs. Als 
er al sprake is van ketenvorming, beperkt die zich tot de in 1932 opgerichte N.V. 
Sofexim van Jean Lummerzheim die de Capitole, Savoy en Select beheert. De 
hoofdzetel ligt in Capitole, een in 1932 geopend filmpaleis met 1663 zitplaatsen. In 
tegenstelling tot de centrumzalen, liggen de wijkzalen in de belangrijkste straten van 
volkse buurten. Ze zijn kleiner, hebben lagere prijzen, plaatsen bijna geen advertenties 
en worden uitgebaat door samenwerkende maatschappijen of particulieren. De films 
spelen zelden doorlopend en de programmering bestaat vaak uit films in episoden, films 
in dubbele programma’s of films gekoppeld aan loterijen om wekelijks bezoek te 
garanderen.  
 
De Amerikaanse vakbladen beschrijven de Belgische markt in de jaren dertig als open, 
lucratief en gedomineerd door Hollywood met een schermbezetting in Vlaanderen van 
tachtig procent. De schermbezetting per jaar voor een land van herkomst is letterlijk de 
totale tijd dat een filmland op de verschillende schermen aanwezig is. Dit gaat niet op 
voor de Gentse situatie in 1935. Tabel 2 toont aan dat het aandeel Hollywoodfilm (41,3 
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procent) kleiner is dan het aanbod Europese (58,1 procent); de Franse en Duitse film 
zijn samen meer aanwezig dan de Amerikaanse film (Tabel 3).23 Het zijn bovendien 
voornamelijk de Europese producties die lang in omloop blijven: 38,8 procent van de 
films die langer spelen dan vijf weken zijn van Duitse of Oostenrijkse herkomst en de 
langstlopende film is de Belgische productie ‘Alleen Voor U’ (Jan Vanderheyden, 
1935). Daarenboven zorgt de taalkwestie in de stad voor een ruim aanbod Frans 
gedubde Engelstalige film terwijl de Duitstalige film meer in originele versie draait. De 
POPSTAT score voor de Amerikaanse film is enorm laag: de populariteit voor de Franse 
film ligt ruim hoger dan de Amerikaanse en Britse film. Vooral Franse, Belgische en 
Nederlandse films zijn populair in 1935 (Tabel 3): ze draaien misschien minder lang in 
Gent, maar ze worden vertoond in grote zalen en voor een duurdere prijs. De 
Amerikaanse film heeft een zeer eigen economische dynamiek in de jaren dertig; het 
duurt gemiddeld een jaar voor een Amerikaanse film op de Belgische markt in omloop 
gaat.24 Het aandeel debris in de jaren dertig is dan ook aanzienlijk: 63,4 procent van het 
aanbod is ouder dan twee jaar en bijna de helft hiervan is Amerikaans. Slechts 35,8 
procent van de recente films (uit 1934 en 1935) komen uit Hollywood en ze spelen 
daarenboven minder lang dan de recente Franse producties, wat op een affiniteit met de 
Franse cultuur wijst.25 
 
In 1945 is het distributielandschap enigszins hertekend. Dat jaar verenigen acht 
Amerikaanse distributeurs zich immers in een kartel ten behoefte van de export van 
Amerikaanse film: de Motion Picture Export Association of America of MPEAA. Dit 
kartel werd toegelaten in weerwil van de Sherman antitrustwet van 1890 omwille van de 
Webb-Pomerene Export Trade Act die kartelvorming ten behoeve van de export 
toelaat.26 De Amerikaanse distributeurs krijgen een stevige greep op het Europese 
continent dankzij de grootscheepse import van Amerikaanse film via het Marshallplan 
en de ontwrichting van de Europese filmproductie door de Tweede Wereldoorlog. 
Ondanks de kleine omvang van nationale productie in België worden er toch 
protectionistische maatregelen getroffen na de Tweede Wereldoorlog. De MPEAA en 
de Belgische staat komen overeen dat jaarlijks slechts 240 Amerikaanse films het land 
mogen worden ingevoerd. Die overeenkomst zal van kracht blijven tot in 1960.27  
 
Tabel 2 Het aanbod (aantal) films  
1935 1945 1952 1962 
Amerikaanse productie 41,3% 73,1% 60,2% 31,3% 
Europese (co)productie 58,1% 26% 37,5% 62,8% 
andere 0,6% 0,9% 2,3% 5,9% 
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Tabel 3 Het aantal films per productieland en de gemiddelde POPSTAT scores 
  
1935 1945 1952 1962 
  
% 
aantal 
films 
gemiddelde 
POPSTAT 
% 
aantal 
films 
gemiddelde 
POPSTAT 
% 
aantal 
films 
gemiddelde 
POPSTAT 
% 
aantal 
films 
gemiddelde 
POPSTAT 
België 0,8 1,0087 0,4 1,9054 0,5 0,9231 0,5 0,5350 
Duitsland 18,8 0,7505 0,2 0,5241 3,7 0,9080 14,3 0,6839 
EU 
(co)productie 6,5 0,7644 1,3 1,1856 6,6 1,1439 15,3 0,9257 
Frankrijk 24,8 1,1738 14,1 1,1706 17,6 1,4886 8,4 1,4485 
Frankrijk/Italië 3,1 1,6499 14,3 1,2340 
Groot-Brittannië  5 0,6784 9,7 0,9695 5,4 0,9858 7,7 0,9186 
Nederland 0,5 0,8685 
Oostenrijk 0,2 1,0802 0,8 0,6480 3,1 0,7294 
Verenigde 
Staten 41,3 0,7410 73,1 0,9659 60,2 0,9554 31,3 1,0252 
andere 0,6 0,5615 0,9 1,1660 2,3 1,1273 6,1 1,1056 
 
In 1945 zijn er 25 bioscopen actief te Gent met elf inwoners per zetel en er ontstaan 
meer samenwerkingsverbanden. Voor de oorlog wordt in het centrum de N.V. Cinex 
opgericht; een tweede keten die na het vertrek van M.G.M. de uitbating overneemt van 
Majestic en na de Tweede Wereldoorlog ook Rex en Oud Gent beheert. Buiten het 
centrum sluiten Oscar Rossie en Edouard Philips een vriendenovereenkomst en kunnen 
ze met verschillende bioscopen het aanbod in de wijken (Alhambra, City, Nord, Royal, 
Cameo en Forum) en randgemeenten (Agora en Lido) bepalen. Van de overige 
wijkzalen staat Scaldis onder de socialistische Samenwerkende Maatschappij Vooruit. 
Films spelen in 1945 gemiddeld 18 dagen; minder dan de helft van de films speelt 
slechts een week. Het leeuwendeel van de vertoningen bestaat uit Amerikaanse films: er 
is een aanbod van 73,1 procent en 81 procent schermbezetting. Frankrijk en het 
Verenigd Koninkrijk volgen met slechts 14,1 procent en 9,7 procent (Tabel 3) van het 
aanbod. Het aandeel debris is erg hoog: 96,2 procent van het aanbod is ouder dan twee 
jaar. Voor de Amerikaanse film is 86,4 procent gemaakt in 1939 of vroeger, terwijl dit 
voor de Franse film slechts de helft is. De bioscopen worden overspoeld door een 
backlog van Amerikaanse films: de gestockeerde producties van voor de oorlog zijn 
massaal beschikbaar voor Europese filmmarkten. Ook de langstlopende films in Gent 
zijn Amerikaanse producties: 42 van de 46 films die langer dan zes weken spelen 
komen uit Hollywood. Voor slechts drie films van deze 46 langlopende films wordt in 
de kranten de officiële keuring ‘Kinderen Niet Toegelaten’ genoteerd. De vraag na de 
oorlog bestaat uit kindvriendelijke Amerikaanse komedie en muzikale film. De POPSTAT 
voor de Angelsaksische film stijgt, maar de POPSTAT van Frankrijk blijft gelijk, terwijl 
er slechts een fractie op de markt is van het vooroorlogse Franse aanbod. De populariteit 
van de Europese film (zonder de Franse film) stijgt meer substantieel. Er zijn slechts 
twee nationale producties in het aanbod, ‘Soldats sans uniforme’ (E.G. de Meyst, 1945) 
en ‘Barak 1’ (E.G. de Meyst, 1945), maar ook de weinig overige Europese films 
genieten meer populariteit dan het grote aanbod Amerikaanse film. Enkele de 
Duitstalige producties verliezen aan populariteit. 
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In 1952 is de Belgische exploitatiesector op een hoogtepunt: België staat op de zevende 
plaats van het aantal bioscoopbezoeken per inwoner, enkel voorafgegaan door 
Angelsaksische landen en Italië.28 Ook nu is het overwicht van buitenlandse belangen 
op de distributiemarkt bijzonder groot. Amper vijf procent van de films wordt verdeeld 
door Belgische filmdistributeurs, terwijl 70 procent van de markt in handen is van 
Amerikaans-Belgische distributiemaatschappijen.29 In Gent zijn er 32 bioscopen actief 
met acht inwoners per bioscoopzetel. Lummerzheim houdt de uitbating van vier van elf 
centrumzalen binnen de familie. Daarenboven richt hij in 1952 de distributiearm Trixy 
Film op om de N.V. Sofexim te helpen met de programmering. Philips en Rossie 
beheren nog steeds de wijkzalen en nemen de wijkzalen Ideal, Rio en de zaal Metropole 
in de rand over, waardoor ze 65 procent van de uitbating buiten het centrum controleren. 
Er zijn in 1952 bijzonder veel en recente films in het aanbod; een film speelt gemiddeld 
15 dagen, 54,5 procent van het aantal films speelt slechts een week en er is slechts 53 
procent debris aanwezig. Het aandeel Amerikaanse film daalt ten aanzien van 1945 
(Tabel 2). Wereldwijd heeft de Amerikaanse film ten minste de helft van de 
schermbezetting en ook te Gent heeft Hollywood een schermbezetting van 71 procent. 
Maar de POPSTAT scores blijven lager dan voornamelijk Frankrijk als (co-
)productieland, wiens POPSTAT opnieuw stijgt. De films in omloop zijn van een 
recentere datum dan in 1945: 41,6 procent van de Amerikaanse films komen uit 1951 of 
1952, en 44 van de 46 langlopende films komen uit Hollywood. Op uitzondering van 
‘Snow White and the Seven Dwarfs’ (William Cottrell e.a., 1937) en ‘Waterloo Bridge’ 
(Mervyn LeRoy, 1940) zijn het allemaal recente films. Toch blijft het aandeel en de 
populariteit van de recente Europese producties en coproducties in omloop een stuk 
hoger: 56 procent van de Europese films komen uit 1951 of 1952. Het kleine aantal 
Belgische producties kan in 1952 op veel minder populariteit rekenen dan in 1945. 
 
In 1960 vervalt de overeenkomst tussen de MPEAA en de Belgische staat. Voortaan 
heerst er dus een vrije markteconomie. Tot in de jaren zeventig heeft iedere 
Amerikaanse major zijn eigen filiaal in België en de distributie blijft versnipperd onder 
een veertigtal verdeelhuizen.30 De leden van de MPEAA behouden hun vooraanstaande 
positie in de internationale filmindustrie niet in het minst door het systeem van runaway 
productions, waarbij Amerikaanse productiehuizen door cofinanciering genieten van 
overheidssteun en local pick-ups waarbij de Amerikaanse distributeurs de 
verdeelrechten van Europese producties verwerven.31 De exploitatiesector is sinds 1957 
in crisis naar aanleiding van een omwenteling in vrijetijdsbesteding en levenspatronen 
in de jaren vijftig; de achteruitgang van het bioscoopbezoek zet zich sinds 1945 
onverminderd verder. In Gent start Philips de N.V. City voor de uitbating van zijn zes 
wijkzalen. Bonnevalle neemt Royal over en Van Criekinghe neemt Lido en Metropole 
over. In het centrum neemt de N.V. Sofexim in 1969 de N.V. Cinex over: 
Lummerzheim bepaalt zo de programmering in acht centrumzalen naast de familie 
Bonnevalle in Leopold en de uitbating van Vooruit. In 1962 zijn er dertig actieve 
bioscopen; het aantal inwoners per bioscoopzetels is nog steeds erg laag (negen), maar 
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er is een verschraling van infrastructuur en programmering. Er zijn minder films dan in 
1952; gemiddeld speelt een film 16 dagen, de helft van de films speelt zeven dagen of 
minder in Gent en het aantal films dat drie tot vijf weken speelt in Gent ligt hoger dan 
tien jaar voordien. Hoewel er procentueel meer films van 1962 zelf in omloop zijn, stijgt 
het aandeel debris toch tot 55,5 procent van het aanbod. De bioscopen vangen de crisis 
van 1957 op door een kleiner aantal bioscoopzetels (Tabel 1) en een snellere wissel van 
het aanbod; sommige bioscopen vertonen twee tot drie films per week met een wissel op 
vrijdag, en soms op dinsdag of woensdag. De helft van de bioscopen vertoont een film 
minstens een volledige week. Het aandeel Europese film en internationale coproducties 
is sterk toegenomen en de variatie in langlopende films is veel groter: de helft van het 
aantal titels dat zes weken of langer speelt is Amerikaans. Het aanbod Amerikaanse film 
(31,3 procent) is in 1962 kleiner dan de Europese film (62,8 procent), maar de 
schermbezetting (35,1 procent) is procentueel wel substantiëler; ‘West Side Story’ 
(Jerome Robbins en Robert Wise, 1961) speelt bijvoorbeeld tien weken in eenzelfde 
centrumzaal. Het aanbod van de Europese film in 1962 is groot, maar de 
schermbezetting is slechts 57,1 procent. In 1962 heeft de Amerikaanse film duidelijk 
aan populariteit gewonnen, maar de Franse en Frans-Italiaanse coproducties blijven 
hoge POPSTAT scores hebben ondanks de daling van het aantal Franse producties in het 
aanbod. De recentere Europese en voornamelijk Franse films spelen in grotere zalen en 
genieten meer populariteit. De Duitstalige film blijft aan populariteit inboeten ondanks 
de enorme stijging in het aanbod (Tabel 3).  
 
 
3.4.4 Profielen van de Gentse filmexploitatie 
 
Uit de analyse van het filmaanbod in Gent valt op dat er grote verschillen bestaan tussen 
de programmering van de bioscopen zelf. De centrumzalen, de wijkzalen en bioscopen 
in de randgemeenten hanteren na verloop van tijd programmeringstrategieën zodat we 
van programmeringsprofielen kunnen spreken. De bioscopen hebben voorkeuren voor 
films uit bepaalde productielanden en profileren zich naar productiejaar, genre en 
keuring van de films. 
 
Tabel 4 De aanwezigheid van debris, Amerikaanse film en Europese (co)producties in de bioscopen in het 
centrum, in de wijken en in de randgemeenten (in %) 
 
1935 1945 1952 1962 
debris VSA EU debris VSA EU debris VSA EU debris VSA EU 
centrum 43 33 66 91 72 21 30 49 32 21 33 58 
wijken 70 42 57 92 77 16 47 79 10 31 37 55 
randgemeenten 77 38 60 89 77 12 57 64 17 46 34 59 
 
Wanneer we kijken naar het aandeel debris in de centrumzalen, zien we dat het 
percentage in 1935 tegen alle verwachtingen in vrij hoog ligt. Er wordt maar liefst 43 
procent debris vertoond in het centrum, waarvan meer dan de helft Amerikaanse 
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producties zijn (Tabel 4). Het aandeel debris neemt tijdens de jaren vijftig en zestig 
aanzienlijk af in de centrumzalen: respectievelijk 30 en 21 procent van het aantal 
gespeelde films zijn ouder dan twee jaar. Het aandeel debris is voor een groot deel te 
danken aan Oud Gent en Select. Deze laatste heeft doorgaans bijna de helft debris op 
het programma staan (Tabel 5). Wat de herkomst van de films betreft: in 1935 is slechts 
een vierde van de nieuwste films van Amerikaanse afkomst. De grootste filmzalen in 
het centrum zoals Capitole en Vooruit hebben in die tijd een verwaarloosbaar aanbod uit 
Hollywood. Enkel Majestic, uitgebaat door Loew-Metro-Goldwyn, zal als enige 
centrumzaal altijd meer Amerikaanse dan Europese films vertonen. Dankzij de massale 
import van Amerikaanse film na de Tweede Wereldoorlog wordt ook het centrum 
overspoeld door de vooroorlogse Hollywoodfilm, maar het aandeel is wel kleiner dan in 
de wijken en de randgemeenten (Tabel 4); een tendens die zich duidelijker verder zet in 
de jaren vijftig (49 procent Amerikaanse film) en zestig (33 procent Amerikaanse film). 
De overige centrumzalen profileren zich na verloop van tijd steeds sterker naar 
taalkeuze zoals Select met 30 procent Britse film, Savoy met de helft Franse film en 
Plaza met 80 procent Duitse en Oostenrijkse film in 1962. Wanneer we kijken naar het 
genre van de vertoonde films, stellen we vast dat procentueel gezien de meeste drama’s 
in het centrum worden geprojecteerd, al is de variëteit in genres er wel groter dan in de 
wijkzalen. Toch zijn enkele zalen zoals Oud Gent (tot 40 procent avonturenfilm) en 
Palace (tot 30,8 procent muzikale film) genrespecifiek. De profilering is minder 
uitgesproken voor de socialistische Vooruit die voornamelijk goedkoop gehuurde 
oudere films vertoont, en Capitole (Tabel 5). Dit filmpaleis vertoont hoofdzakelijk 
Europese film met veel Franse films, onder meer omdat de Europese films vaak in 
Capitole in première gaan. De bioscoop richt zich tot de Franstalige burgerij van de 
stad, maar kan met een gediversifieerd aanbod van Europese film, Amerikaanse 
spektakelfilm, producties van Disney, een uitgebreide prijzendifferentiatie en een 
ruimtelijke segregatie in de zaal, publiek lokken uit alle klassen van de bevolking voor 
de ‘betere’ bioscoopbeleving. De meer controversiële films spelen vaker in het centrum: 
39,1 procent in 1952 tot zelfs meer dan de helft van de programmering in 1962 is niet 
voor kinderen bestemd. Voornamelijk de films van lichte zeden in Leopold en de 
Nouvelle Vague van Savoy hebben hier een hand in. 
 
De wijkzalen zijn geen eerste visiezalen en het hoge aandeel debris voor de Tweede 
Wereldoorlog is dan ook te verklaren door de omloop van de films in het centrum voor 
het verschijnen in de wijken. Maar het aandeel debris zakt wel na verloop van tijd 
(Tabel 4) naar een derde van het aanbod in 1962. Dat jaar zijn de wijkzalen een heel jaar 
geopend, maar de bioscopen sluiten wel enkele dagen in de week. Dat is een gevolg van 
de crisis van 1957, waarna de meeste wijkzalen om de kosten te drukken ervoor kiezen 
geen aanvullend debris te programmeren, maar een aantal dagen de deuren te sluiten.  
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Tabel 5 De profielen van de bioscopen op basis van de aanwezigheid debris, Amerikaanse film, genre en 
negatieve keuringen 
 
 
 
debri
s
VS 
film genre*
codes*
*
debr
is
VS 
film
codes*
*
debr
is
VS 
film genre*
codes*
*
debr
is
VS 
film genre*
codes*
*
Capitole 23,8 15,5 komedie: 12,9 39,8 12,7 55,8 muzikale film / 
komedie: 13,5 38,2 17,3 32,7
drama / komedie: 
13,5 36,5
Oud 
Gent/Century 49,4 17,4 komedie: 21,2 18,1 90,4 88,5 5,9 24,5 86,5 avonturenfilm: 25 9,4 16,7 46,7 avonturenfilm: 40 10
Select 35,2 26,1 komedie: 23,2 18,8 96,2 65,4 3,9 47,2 44,2 komedie: 21,2 52,8 39,6 32 komedie: 14 48
Vooruit 34,6 7,2 muzikale film: 25,1 32,9 32,7 63,5
western / 
avonturenfilm: 15,3 36,5 38 24 - 48
Eldorado 92,3 71,2 10 24,5 25 psychologische film: 11,5 50,9 19,2 28,8
politie / 
psychologische 
film: 9,8
59,6
Majestic 13,6 54,8 komedie: 17,8 51 88,5 63,5 14,6 11,5 75 muzikale film / 
avonturenfilm: 13,5 21,8 22 57,7
historische film: 
13,7 38,5
Palace 29,4 30,6 muzikale film: 
21,4
27,4 96,2 92,3 0 30,8 58,8 muzikale film: 17,6 28,8 9,6 0 muzikale film: 30,8 36,5
Savoy 39,6 18,4 komedie: 14 51,5 80,8 28,8 19,6 17,9 0 komedie / drama: 
19,2 62,3 26,9 0 drama: 28,8 71,2
Du 
Parc/Leopold 63,0 27,6 komedie: 16,4 22 90,4 86,5 2,1 15,4
(geen identificatie: 
94) 94,2 - -
(geen identificatie: 
92,3) 90,4
Rex 27,6 27,8 muzikale film: 
19,8 36,8 92,3 76,9 5,9 32,1 63,5 politiefilm: 9,6 20,8 9,6 53,8 muzikale film: 21,1 59,6
Alhambra/Novy 57,0 30,4 muzikale film: 
19,4 18,7 96,1 82,7 6 21,2 84,6 avonturenfilm: 19,3 9,6 26,7 51,9 avonturenfilm: 21,2 11,5
Familiekinema 29,4 12,6 avonturenfilm: 
28,4
2,1
Ganda 46,7 42,2 komedie: 17,7 19,4 90,4 84,6 4,1 58,8 78,8 avonturenfilm: 28,8 25 47,2 23,1 avonturenfilm: 21,1 26,9
Ideal 51,2 32,4 muzikale film: 
21,1
19 92,3 76,9 2 46,2 57,7 avonturenfilm: 17,3 28,8 15,4 3,8 muzikale film: 25 19,2
King 
Georges/Rio 93,5 65,2 7 56,9 68,6 avonturenfilm: 17,6 35,3 17,3 11,5 muzikale film: 26,9 17,3
Nord/City 52,9 26,4 komedie: 17,3 25,5 94,2 76,9 10,2 30,8 84,6 komedie: 17 11,5 20,9 39,8 komedie: 31,3 37,3
Moderne 54,0 10,3 operette: 18,5 8,7
Muide 58,8 47,1 komedie: 21
Nord II/Nord 45,2 33,2 komedie: 13,5 21,6 96 82,7 8,2 64,7 86,3 komedie: 21,6 33,3
Scaldis 88,5 71,2 6,5 53,8 78,8 avonturenfilm: 15,3 30,8 44,2 19,6 muzikale film: 25,5 17,6
Royal 67,6 46,6 komedie: 21,2 22 87,7 75 7,8 17,6 90,2 muzikale film: 19,6 3,9 27,8 36,1 komedie: 13,4 29,9
Cameo 59,6 48 muzikale film: 
16 27,2 95,8 80,4 2,1 25 88,5
western / komedie: 
17,3
7,7 25 41,8 western / 
avonturenfilm: 16,9 16,2
Forum 52,1 33,6 muzikale film: 
19,8 19,2 96,2 86,5 6 35,3 86,3 muzikale film: 16,7 17,6 31,3 44,6 komedie: 21,7 39,8
Vier 
Winden/Metro 85,7 65,7 6,5 22,7 39,4 komedie: 19,2 34,3
Vox 68,6 76,5 muzikale film: 31,4 5,9 58,1 24,8 muzikale film: 17,1 6,7
Casino 73,7 38,6 komedie: 25 16,7 80 72 2,4 42,3 69,2 western: 30,7 15,4
Pax 71,4 55,1 muzikale film: 20,4 0 58,3 8,5 muzikale film: 42,5 2,1
Ritz 50,9 21,2 drama: 15,3 13,2
Vriendenkring 64,3 42,9 komedie: 21
Agora 57,1 31 operette: 16 15 98,1 90,4 4,1 58,8 88,2 western: 13,7 15,3 32,5 42,5 western: 17,4 0
Lido 58,3 26,1 komedie: 23,5 12,2 98,1 80,8 9,6 21,6 90,2 muzikale film: 19,6 11,8 34 37,2 komedie: 14,9 24,4
Roxy 35,3 47,1 komedie: 17,6 7,8 46,2 28,8 muzikale film: 15,4 19,2
Vier Wegen 78,9 40 operette: 20 15
Bruxellois 50,0 32,9 muzikale film: 
21,9 13,7
Du Parc 
II/Odeon 61,7 30,4 komedie: 20,2 23,5 100 88,5 4,3 69,2 57,7 western: 17,3 0 52,3 23,1
drama / 
avonturenfilm: 20 20
Moderne 
II/Metropole 48,3 10,2 operette: 18,1 6,3 92,3 86,5 7,8 18,4 82,4 muzikale film: 19,6 12,2 28,6 34,1 komedie: 15,4 16,5
Normandie 52,9 27,5 komedie: 17,6 11,8
Nova 45,5 14,6 komedie: 25 6,3 59,1 54,5 0 71,2 75 avonturenfilm / 
western: 15,3 0 58,7 34,8 avonturenfilm: 21,7 6,5
Scala 38,5 21,6 drama: 13,7 31
* percentage van het meest voorkomende genre in de bioscoopprogrammering of de programmering in Gent
** Katholieke ATR: 'Af te Raden', 'Te Mijden' en 'Ongeschikt' en de officiële KNT: 'Kinderen Niet Toegelaten'
1935 1945 1952 1962
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De belangrijkste speeldagen zijn zaterdag en zondag. Het aandeel Amerikaanse film is 
altijd het hoogst in de wijkbioscopen (Tabel 4): in de jaren dertig speelt er veel 
Amerikaanse film in deze arbeiderswijken en 15 procent hiervan is nooit vertoond in het 
centrum. Reeds in 1935 is het duidelijk dat de omloop van een film ook in dienst staat 
van sociaal-culturele verschillen en preferenties van de verschillende 
bioscooppublieken. Het aantal Hollywoodfilms blijft hoog in 1945 (77 procent); het zijn 
de wijkzalen die dat jaar voor de langlopende Amerikaanse producties zorgen. ‘Great 
Guns’ (Monty Banks, 1941) opent in Novy en ‘Block-Heads’ (John G. Blystone, 1938) 
start in Majestic en beide blijven vervolgens tot twaalf weken spelen in de verschillende 
wijken. Wanneer de wijkzalen de films overnemen van de centrumzalen, gaat het dus 
voornamelijk over Amerikaanse producties die ze langer in omloop houden. Het aantal 
Europese films is hier procentueel het kleinst. In de wijken zijn de profielen tussen de 
verschillende wijkzalen minder uitgesproken dan tussen de verschillende centrumzalen. 
Zo profileren de zalen zich niet specifiek naar genre; er is ook procentueel minder 
variëteit in genres. De avonturenfilm heeft de hoogste schermbezetting voor één genre 
per groepering bioscopen; voornamelijk Ganda en Novy dragen hiertoe bij, en ook de 
komedie en de western hebben over een heel jaar erg veel schermbezetting ten opzichte 
van de centrumzalen en de zalen in de randgemeenten. Het is opvallend dat de muzikale 
film het minst geprogrammeerd staat in de wijkzalen. Van de genres die het minst in 
Gent worden gespeeld, komt een beperkt aantal genres vaker voor in de wijk- dan in de 
centrumzalen. Specifiek gaat het om genres als de gangsterfilm, de revuefilm en de 
griezelfilm. Na de oorlog is er geen enkele bioscoop die meer films met het label 
‘Kinderen Niet Toegelaten’ dan ‘Kinderen Toegelaten’ vertoont, en de meeste 
wijkzalen hebben een sterk overgewicht aan goedgekeurde films. In 1962 zijn er meer 
films in omloop die niet voor kinderen goedgekeurd zijn en sommige wijkzalen 
vertonen steeds meer controversiële films, maar deze films zijn niet een hele week 
geprogrammeerd. De wijkzalen hebben een duidelijke programmeringskeuze voor 
kindvriendelijke films van vrijdag tot maandag, en meer gewaagde films tijdens de 
week. 
 
Het aandeel debris in de randgemeenten is gemiddeld 59,1 procent; in eerste instantie is 
dit door de verdere omloop van films vanuit het centrum naar de wijken en vervolgens 
naar de randgemeenten. Maar het gemiddelde aantal Amerikaanse films (28 procent) is 
in 1935 wel kleiner dan in de wijkzalen, wat na 1945 opnieuw het geval is. De Europese 
films worden dus meer overgenomen. In 1962 zijn de zalen in de randgemeenten nog 
maar open voor de helft van het aantal mogelijke speeldagen: men sluit voornamelijk op 
dinsdag, woensdag en donderdag en tijdens het jaar zijn de zomermaanden niet meer 
interessant. De meeste films worden slechts tussen de twee en vier dagen vertoond. In 
1935 is het verschil in herkomst van de geprogrammeerde films in de rand duidelijker 
dan in de wijkzalen: 40,7 procent van het aantal voorstellingen vertonen Europese films, 
en de meeste zalen vertonen evenveel Europese films als Amerikaanse films. In 1945 
worden er bijzonder veel Amerikaanse films vertoond, maar in 1962 vertonen (op 
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uitzondering van Agora) alle zalen meer Europese films dan Amerikaanse films. De 
bioscopen in de randgemeenten vertonen eerst nog weinig gevarieerd in genre: drama, 
western, muzikale film en operette komen het meeste voor en maar liefst tien genres uit 
het centrum spelen hier nooit, zoals animatie, psychologische film of fantasie. De 
komedie beslaat een vijfde van de programmering. In 1962 zijn de voorstellingen in de 
rand meer divers; de oorlogsfilm en de muzikale komedie komen hier procentueel meer 
voor dan in de centrumzalen of wijkzalen en de komedie boet volledig aan belang in. 
Toch spelen ook meer gedurfde films op dinsdag, woensdag en donderdag, maar de 
procenten liggen hier wel lager dan in de wijkzalen.  
 
 
3.4.5 Naar een typologie van distributie: run en time lapsed 
 
De bioscoopsector is bepaald door het aanbod en door de profielen van de bioscopen. 
De geografische locatie van de bioscopen (in het centrum, in de wijken en in de 
randgemeenten) is niet uitsluitend bepalend voor de positie in de hiërarchie van 
verdeling. Een typologie van de distributie wordt opgesteld aan de hand van (1) de 
procentuele run of het aantal keer dat een bioscoop een recente film in eerste visie, 
tweede visie of meerdere visies heeft en (2) de time lapsed of het gemiddelde aantal 
weken tussen de première en de voorstelling in de bioscoop. Zo worden de bioscopen in 
een hiërarchie geplaatst, gebaseerd op hun positie ten opzichte van de premièrebioscoop 
los van de geografische positie. Deze typologie is opgesteld zonder debris en met 
uitsluiting van het jaar 1945 wegens een overmacht aan debris. Het gaat om 243 films in 
1935, 307 films in 1952 en 310 films in 1962. 
 
Tabel 6 geeft een hiërarchie weer op basis van het hoogste procentuele aandeel van een 
bepaalde run van de recente films in dat jaar. Een film gaat in première in een 
centrumzaal, maar een centrumzaal is niet noodzakelijk een eerste visiezaal, omdat de 
profielen van de centrumzalen wijzigen. De gemiddelde speelduur tussen de 
premièrezaal en de laatste centrumzaal slinkt na verloop van tijd van 4,5 weken in 1935 
naar 2,3 weken in 1962. Recente films openen in 1935 voor 95,1 procent en 94,7 
procent van de premières in Majestic en Palace. Ook Select en Capitole zijn eerste 
visiezalen, maar de films die in deze zalen uitkomen zijn van een specifiek type naar 
gelang het profiel van de zaal. De eerste visiezalen Majestic, Palace, Select en Capitole 
zijn ook geen exclusiviteitzalen; sommige recente films gaan in andere zalen in 
première. Centrumzaal Savoy bijvoorbeeld neemt voor het merendeel films in tweede 
visie op. Majestic lijkt een eerste visiezaal met 39 premières, maar 22 hiervan (56,4 
procent) werden niet verlengd en daarenboven verdeeld door Metro-Golwyn-Mayer die 
de zaal uitbaatte. Centrumzalen zoals Palace, Majestic, Savoy en Select vertonen ook 
films in tweede visie die ze al weken voordien in eerste visie verkregen. In 1952 zijn er 
wel exclusieve centrumzalen in handen van de N.V. Cinex en de N.V. Sofexim. De 
films die in première gaan, zijn opnieuw zeer specifiek per zaal. De N.V. Cinex geeft 
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voor Century en Majestic voorrang aan Amerikaanse premières: 87,5 procent en 75,6 
procent van de premières zijn Amerikaans films en voor Century daarenboven primeren 
avonturenfilms en westerns met 42,5 procent.  
 
Tabel 6 Hiërarchie volgens procentuele run  
1935 eerste visiezalen   tweede visiezalen   derde visiezalen vierde visiezalen 
Majestic 95,1 Ideal 64 Alhambra 27,3 
Palace 94,7 Forum 63,6 Moderne 27,3 
Select 92,3 Savoy 57,7 Royal 23,1 
Capitole 91,5 Nord I 47,1 Ganda 20 
Rex 80 Royal 46,2 Nord II 20 
1952                     
Capitole 100 Ganda 81,3 Agora 81 Rio 42,9 
Century 100 Ideal 55 Royal 36,6 Cameo 40,5 
Eldorado 100 Ritz 50 Odeon 33,3 Nord 35,3 
Leopold 100 Vooruit 50 Lido 32,5 Nova 25 
Majestic 100 Novy 44,7 Forum 31,3 
Savoy 92,3 City 42,9 Casino 30 
Rex 91,7 Roxy 38,1 Scaldis 25 
Select 76,0 Metropole 37,5 
Plaza 68,6 
1962                   
Capitole 100 Ideal 86,8 Rio 75 Scaldis 43,5 
Century 100 Vooruit 50 Cameo 46,2 Agora 33,3 
Majestic 100 City 47,7 Pax 42,9 Royal 26,5 
Rex 95,1 Normandie 38,9 Forum 35,4 
Plaza 93 Novy 37,8 Metropole 26,9 
Eldorado 87,1 Metro 31,8 Vox 26,7 
Savoy 83,9 
Select 74,1 
Ganda 60 
 
De N.V. Sofexim is minder duidelijk in de programmering van de premières; 47,8 
procent van de premières in Capitole zijn Amerikaanse films en 64,1 procent van de 
premières in Eldorado zijn Franse films, maar deze premières zijn veruit wel meer 
afkomstig uit 1952 zelf dan de films van de N.V. Cinex. In 1962 zijn de meeste 
premières in de zalen van de N.V. Cinex. Deze vier zalen hebben de meest uitgesproken 
profilering voor premières; Century voor avonturenfilm, Majestic voor komedie, Rex 
voor Amerikaanse muzikale film en Plaza voor Duitse muzikale film. Sinds de N.V. 
Cinex de bioscoop Plaza overnam stijgt deze zaal in de hiërarchie: films openen in 
Plaza vaak in dezelfde week als Rex. Enkel Savoy met exclusief Franse en Frans-
Italiaanse premières heeft een evenwaardig sterk profiel. Maar als we rekening houden 
met de films uit 1952 is Capitole de premièrezaal voor Gent: 34,6 procent van de 
schermbezetting is films uit 1952 zelf, een positie die de zaal verliest aan Majestic in 
1962 wanneer 46,1 procent van de premières uit 1962 zelf zijn. Rex programmeert 
ouder in 1952 maar meer recent in 1962. Eldorado vertoont bijzonder weinig recente 
films. Deze analyse maakt een aantal motiveringen duidelijk voor de overname van de 
N.V. Cinex door de N.V. Sofexim in 1969 en de sluiting van de eerste grote 
centrumzaal Eldorado in 1966. Vooruit en Select zijn centrumzalen die functioneren als 
een tweede visiezaal; er speelt veel debris, Select is de tweede visiezaal voor de N.V. 
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Sofexim en Vooruit neemt zelfs visies aan na de wijken. Deze hiërarchie maakt 
duidelijk dat er geen absoluut rechtlijnig doorgeefsysteem is van films doorheen Gent. 
Weinig zalen bieden longitudinaal een glashelder profiel aan in distributiepatronen. 
 
Tabel 7 Hiërarchie volgens time lapsed 
1935 1952 1962 
Select 0,6 Capitole 0 Capitole 0 
Majestic 0,7 Century 0 Century 0 
Palace 1,3 Eldorado 0 Majestic 0 
Capitole 2,0 Leopold 0 Eldorado 0,1 
Rex 3,4 Majestic 0 Rex 0,7 
Moderne II 5,6 Savoy 0,1 Select 1,8 
Savoy 6,4 Rex 0,5 Plaza 2,5 
Vooruit 6,5 Plaza 2,2 Ideal 6,9 
Du Parc 9,1 Select 2,8 Novy 7,5 
Oud Gent 10,2 City 8 Rio 8,2 
Cameo 11,6 Novy 8 Ganda 8,4 
Ganda 14,5 Cameo 8,2 Forum 8,9 
Lido 15,6 Ideal 8,8 Cameo 10,4 
Moderne 16,1 Vooruit 9,4 Metro 10,5 
Ideal  16,3 Metropole 9,6 City 10,8 
Royal 17,2 Royal 10 Odeon 12,5 
Alhambra 17,8 Ganda 11,2 Scala 12,6 
Nord I 18,1 Agora 11,7 Vooruit 13 
Forum 18,6 Rio 12,1 Scaldis 13,7 
Du Parc II 21,9 Lido 12,9 Metropole 15 
Nord 13 Roxy 16,8 
Casino 13,8 Lido 17 
Forum 13,8 Agora 17,8 
Ritz 14,4 Normandie 19,8 
Vriendenkring 15,5 Vox 21,2 
Scaldis 16,6 Pax 23,6 
Roxy 16,8 Nova 30,4 
Vox 20 
Odeon 22,6 
Nova 26,1 
Pax 32 
 
Tabel 7 vult Tabel 6 aan met temporele criteria en maakt een hiërarchie op basis van het 
aantal weken tussen de première en de vertoning in de desbetreffende bioscoop. Er is 
volgens time lapsed een typologie van distributie op te maken van zones op basis van 
specifieke bioscopen zoals tabel 7 toont. Het model is niet rechtlijnig en sommige zalen 
zijn transgressief. Na het centrum is er gemiddeld een ruime clearance van tien weken 
voor de films naar de wijken gaan. Ideal, City en Novy zijn populaire tweede visiezalen 
en deze positie wordt behouden door de uitbating van Philips die in 1952 nog korter op 
de bal speelt. De N.V. City behoudt dit in 1962. Na de wijken is er een gemiddelde 
clearance van zeven weken voor de films naar de randgemeenten gaan. De typologie 
voor de zalen in de randgemeenten is zeer variërend; in de jaren dertig komen de 
recente films zelf weinig voor in de rand. In 1952 nemen de zalen van Rossie de films 
van Philips over, maar wanneer de uitbating van Agora, Royal en Metropole 
overgenomen wordt in 1962 gaat het bergaf in de hiërarchie van runs en time lapsed. De 
zalen kunnen slechts in latere visies films vertonen en gemiddeld duurt het veel langer 
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na de première voor de film hen bereikt; de zalen in de rand verliezen alle betekenis in 
1962. Ganda is de enige wijkzaal die Rossie en Philips weerwoord biedt; de zaal werkt 
zich op van een derde visiezaal naar een tweede visiezaal tot zelfs 60 procent eerste 
visie in 1962. Opnieuw gaat het hier wel om films die niet noodzakelijk een publiek in 
het centrum zouden vinden. Toch vertoont de zaal samen met Nord en Vox ook het 
meest aantal weken films uit de decennia voordien; debris vult het profiel van de zaal 
aan. 
 
Het is duidelijk dat er geen vaststaande boomstructuur is, maar een distributie in zones 
van centrum naar wijken en vervolgens naar de randgemeenten. Binnen deze zones 
worden de programmeringsprofielen en het beleid van de bioscopen belangrijk voor de 
distributie van een film. Dit geldt voor alle visies van de film. De bioscopen hebben 
zowel een economisch als een sociaaldemografisch profiel; ze fungeren binnen een 
wijkmentaliteit, de positie van de zaal binnen de zone wordt bepaald ten opzichte van de 
overige aanwezige zalen en dit creëert programmeringsvoorkeuren. Daarenboven 
hebben de samenwerkingsverbanden tussen de uitbaters impact op de hiërarchie van de 
exploitatie.  
 
 
3.4.6 Conclusie 
 
De distributie van film is in België in hoge mate in buitenlandse handen geweest, maar 
de Gentse exploitatiesector is een erg plaatselijke markt, uitgebaat door lokale 
handelaars, ondernemers of coöperatieven. De wisselwerking tussen deze twee 
uiteenlopende takken van het filmbedrijf is voor de Gentse situatie veelzijdig. De 
Gentse centrumzalen zijn vaker in handen van coöperatieven en naamloze 
maatschappijen, maar ook de wijkzaaluitbaters verenigen zich of starten een 
vennootschap om een sterkere positie tegenover de in Brussel gelokaliseerde distributie 
af te dwingen. Filmexploitatie is op uitzondering van kort na de Tweede Wereldoorlog 
steeds goed voorzien van recente, Europese (co-)producties. De Amerikaanse film mag 
dan wel het grootste aandeel hebben op de Gentse markt, maar de films die er spelen 
zijn doorgaans wel ouder dan de Europese films. Het grote aanbod Amerikaanse films 
vindt zijn weg naar de wijken waar de films lang en goedkoop spelen. Het aanbod 
Amerikaanse film is groot, maar de populariteit ervan in termen van POPSTAT is lager 
dan de Franse film; taal is duidelijk een belangrijke factor wanneer ook Frans gedubde 
films beter spelen dan originele Amerikaanse versies. De markt is daarenboven niet 
alleen volgens economische principes gesegmenteerd, maar ook duidelijk volgens de 
vraag wat zich vertaalt naar een genre- en herkomstprofilering van de bioscopen. Een 
typologie van exploitatie wordt opgesteld aan de hand van programmeringsprofielen. 
Deze profileringen versterken zich longitudinaal, wanneer bioscopen steeds meer een 
afgelijnde programmering hanteren met voorkeuren voor landen, talen, genres en al dan 
niet familiegerichtheid. Centrumzalen richten zich als een eerste visiezaal op een ruim 
 168 
 
aanbod films of op Franse risqué films, Duitse meezingers, Britse thrillers of erotische 
films. De wijkzalen slaan genrevariëteit in de wind en bieden het arbeiderspubliek 
Amerikaans en Duits entertainment. De zalen in de randgemeenten fungeren wel als 
latere visiezalen met een weliswaar beperkter aanbod. Naarmate de situatie onhoudbaar 
wordt wegens te zware belastingen, een veranderend klimaat van vrijtijdsbesteding, 
technologische evoluties. Als resultaat daarvan zijn er hoge financiële investeringen en 
gaan sommige bioscopen zich ook op weekniveau profileren. De wijkzalen en zalen in 
de randgemeenten nemen de gewaagde film op in de week en de gezinsfilm of 
genrespecifieke film in het weekend. Op gebied van distributie past de omloop van een 
recente film niet binnen een watervaleffect gebaseerd op verticale integratie van 
distributie en exploitatie. De distributie van een recente film gebeurt in Gent in zones 
ten opzichte van de premièrebioscoop die gedefinieerd is door 
programmeringsvoorkeuren. Het succes of de faling van de uitbating reorganiseert 
daarenboven de typologie van de bioscopen. De analyse van de Gentse filmmarkt en 
film als een cultureel product werpt een nieuw licht op het canon van populaire film en 
het belang van een lokale ‘plaats’ voor de definiëring van distributiepatronen en 
exploitatiestrategieën. 
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HOOFDSTUK 4 | MONDELINGE GESCHIEDENIS 
 
GETUIGENISSEN OVER DE BIOSCOOPSTRUCTUUR,  
DE PROGRAMMERING EN DE FILMBELEVING 
  
 172 
 
  
 173 
 
4.1 | INLEIDING 
 
‘The history of audiences necessitates some consideration of memory if it is not to 
remain at the pure quantitative level; in other words if film history is to engage with 
ethnographic methods of audience analysis, as well as detailing cinema attendance 
statistically, then memory has to be a central consideration.’ 
Jackie Stacey (1994, p. 63) 
 
 
Robert C. Allen zegt dat ‘de relatie tussen film en kijker nooit zo rechtlijnig (is) als vaak 
wordt aangenomen in filmstudies, juist omdat film een sociale aangelegenheid is.’1 Uit 
het theoretische luik blijkt dat er binnen New Cinema History ruim aandacht is voor 
historisch onderzoek naar publieken, maar dat concreet empirisch onderzoek weinig aan 
bod komt (zie supra 1.2). Het derde empirische luik betreft een publieksonderzoek dat 
op zoek gaat naar de motivaties, de achtergrond en de kijkgewoonten van Gentse 
bioscoopbezoekers: wie bezocht de bioscopen, wat waren de redenen en hoe waren de 
ervaringen? De methoden die gebruikt worden liggen in het verlengde van de traditie 
van de oral history, of mondelinge geschiedenis. Mondelinge geschiedenis bestaat 
algemeen gesteld uit ‘the interviewing of eye-witness participants in the events of the 
past for the purposes of historical reconstruction.’2 Maar mondelinge geschiedenis is 
geen exacte wetenschap, en individuele thema’s en probleemstellingen vragen om eigen 
inhoudelijke overwegingen en praktische benaderingen.3 Het afnemen van een diepte-
interview is een specifieke onderzoeksmethode binnen de algemene kwalitatieve 
methodologie, waarbij de nadruk ligt op vooropgezette vragen die het onderzoek leiden 
en minder op de toetsing van vooropgestelde hypotheses.4  
 
Het project mondelinge geschiedenis is opgesteld in samenwerking met de Universiteit 
Antwerpen. In Gent werden 62 interviews afgenomen met respondenten tussen 47 en 91 
jaar oud over hun herinneringen in verband met hun bioscoopbezoek. De analyse start 
vanuit de gecodeerde ad verbatim transcripties op basis van een boomstructuur 
bestaande uit zeven thematische en contextuele hoofdcodes. Op basis van deze 
gecodeerde transcripties werden vijf artikels geschreven, waarvan er drie werden 
opgenomen in dit hoofdstuk.5 De randdocumenten (de oproep in de kranten en de 
vragenlijst), een beschrijving van de respondenten op basis van de identificatiefiches en 
de integrale transcripties zijn opgenomen in Bijlage III.1 tot Bijlage III.3.  
 
De drie bijdragen voor dit hoofdstuk behandelen telkens een aspect van het mondelinge 
geschiedenis-project, namelijk (1) de comparatieve analyse tussen Gent en Antwerpen, 
(2) de specifieke kenmerken van de Gentse herinneringen, en als gedetailleerde case (3) 
de herinneringen aan de disciplinering van film in Gent. Een eerste bijdrage (zie infra 
4.3) bespreekt, in samenwerking met de Universiteit Antwerpen, het debat omtrent het 
gebruik van mondelinge geschiedenis als kwalitatieve methode voor de analyse van de 
 174 
 
sociale ervaring van het naar de bioscoop gaan. Vervolgens rapporteert de bijdrage over 
de belangrijkste bevindingen van het project over het belang van herinnerde films, de 
herinneringen aan bioscoopervaringen en inbedding van het bioscoopbezoek in het 
dagelijkse leven. Een tweede bijdrage (zie infra 4.4) behandelt de Gentse situatie in het 
licht van de algemene resultaten van het mondelinge geschiedenis-project, waarbij er 
aandacht wordt besteed aan de sociale mechanismen van moviegoing binnen het 
alledaagse leven te Gent. Een derde bijdrage (zie infra 4.5) levert een bijdrage aan het 
moderniteitsdebat (zie supra 1.2.2). Het artikel geeft een inleidend overzicht van de 
manier waarop disciplinerende instituten, zoals de Belgische filmkeuring en de 
Katholieke Kerk, het medium film aan banden wilden leggen. Vervolgens worden deze 
strategies of control geplaatst tegenover de tactics van het publiek.6  
 
 
 
 
 
 
 
 
Noten
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4.2 | METHODOLOGIE 
 
‘The most vivid impression of the cultural pervasiveness of cinema, of its very 
everydayness, tends to emerge not from answers to questions nor in response to memory 
prompts, but from ‘asides’ […] when rapport is well established and the informants feel 
that all the ‘facts’ they wish to convey have been recorded.’ 
Annette Kuhn (2000, p. 37) 
 
 
In 1960 stelt criticus M.J. Delcorde over de Belgische filmbezoekers dat ‘il n’y a 
d’ailleurs pas que les “genres” de films qui influencent la sélectivité du public; d’autres 
facteurs tout aussi importants sont la nationalité surtout à cause de la langue, le titre, les 
vedettes, l’actualité de la production, la date de production, la salle.’1 Met deze 
uitspraak getuigde de criticus van zowel het belang van de zaal als dat van de 
geprogrammeerde films voor de filmkeuze van de bezoeker. Er zijn verschillende 
manieren om de keuze voor een bioscoopbezoek te achterhalen. Recent onderzoek 
maakte voornamelijk gebruik van contemporaine filmpublieken waarbij de rol van de 
multiplex en de blockbuster voor de bioscoopbeleving centraal staat,2 maar empirisch 
onderzoek naar historische filmpublieken is in Vlaanderen nagenoeg onbestaand (zie 
supra 1.2 voor de bespreking van publieksonderzoek binnen New Cinema History). We 
verwijzen hiermee naar het opnemen van getuigenissen voor het staven van 
gebeurtenissen of het gebruiken van uitspraken van respondenten voor de anekdotische 
meerwaarde in het schrijven van de lokale  bioscoopgeschiedenis (zie supra 2.2).  
 
Om de verschillende aspecten van de historische bioscoopervaringen zoals de plaats van 
vertoning, de film, het gezelschap, de omgeving enzovoort in rekening te brengen voor 
het derde empirische luik, wordt er gebruik gemaakt van diepte-interviews. Er wordt 
voornamelijk aandacht besteed aan de rol van de bioscoopbeleving voor de ervaring van 
de alledaagsheid die in Vlaanderen gedefinieerd is door klasse, taal en verzuiling.  
 
 
4.2.1 Oproep en selectie van de respondenten 
 
De respondenten werden opgeroepen aan de hand van een advertentie in de lokale gratis 
krant De Zondag op 5 februari 2006 en De Streekkrant op 7 februari 2006. Deze oproep 
(Illustratie 1) werd ruim gehouden om de periodisering van het project breed te houden. 
We verkregen 121 antwoorden op onze oproep in de vorm van telefoongesprekken, e-
mails en brieven. Na persoonlijk contact werden 66 respondenten geselecteerd voor een 
interview gebaseerd op bereidwilligheid tot medewerking en beschikbaarheid van de 
respondent. De selectie opteerde ook voor diversiteit in geslacht, leeftijd, 
vestigingsplaats, beroepsactiviteit, opleiding en ideologische achtergrond. Het was niet 
de bedoeling van deze studie om een statistische representatie te verkrijgen van de 
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bioscoopbevolking van Gent. Er werden 62 interviews gebruikt voor analyse (overzicht 
Tabel 1 tot Tabel 4).3 
 
 
Illustratie 1 De oproep in de De Streekkrant van 7 februari 2006. 
 
Tabel 1 Overzicht van de respondenten volgens woonplaats2 
 
Woonplaats % 
centrum 20 32,3 
wijken 28 45,2 
randgemeenten Gentbrugge 3 
Heusden 1 
Ledeberg 1 
Mariakerke 1 
Merelbeke Station 1 
Sint-Amandsberg 5 
Wondelgem 1 
overige 1 
TOTAAL 14 22,6 
 
 
Tabel 2 Overzicht van de respondenten volgens geslacht 
 
Geslacht % 
mannen 35 56,5 
vrouwen 27 43,5 
 
                                                 
2
 Deze opdeling is niet gebaseerd op de huidige woonplaats, maar op de plaats waar de respondent 
woonde in de periode waarover de respondent geïnterviewd werd. 
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Tabel 3 Overzicht van de respondenten volgens leeftijd 
 
Leeftijd % 
1925-1945 (80+) 10 16,1 
1946-1960 (65-79) 33 53,2 
1961-1985 (<65) 19 30,6 
 
Tabel 4 Overzicht van de respondenten volgens levensbeschouwing3 
 
Ideologische achtergrond % 
katholiek 27 43,5 
socialistisch 5 8,1 
vrijzinnig 6 9,7 
niet bepaald 24 38,7 
 
 
4.2.2 Afname en transcriptie van de interviews 
 
De interviews namen de vorm aan van een biografisch interview met aandacht voor het 
verleden en de persoonlijke geschiedenis van de geïnterviewde. Vanwege de omvang 
van het project werd een Werkcollege opgezet.4 De nadruk lag niet op het verwerven 
van verifieerbare feiten, maar op het situeren van de geïnterviewde in de cultuur van het 
verleden en de leefgewoonten.5 Het doel van de interviews was om diepgang te krijgen 
in het verhaal van de geïnterviewden, waardoor de interviewer zich zoveel mogelijk 
dient aan te passen maar er wel voor zorgt dat het interview ‘on topic’ blijft. De 
interviews moesten de onderzoeksvragen voorop stellen maar tegelijkertijd een open 
gesprek blijven waardoor nieuwsgierigheid bevorderd wordt. Er werd de studenten 
gevraagd met respect te luisteren naar de verhalen.6 Twaalf studenten werden een 
bepaalde periode en vijf respondenten toegewezen die op basis van hun leeftijd 
voornamelijk rond deze periode zouden getuigen (zie Tabel 5).  
 
Tabel 5 De initiële opdeling van de respondenten volgens periode 
 
Opdeling van de respondenten % 
jaren 1930 5 8,1 
jaren 1940 25 40,3 
jaren 1950 19 30,6 
jaren 1960 5 8,1 
jaren 1970 5 8,1 
onbepaald 3 4,8 
TOTAAL 62 100 
 
In de praktijk is het voor respondenten niet mogelijk zich strikt tot deze periode te 
beperken. De periodisering voor de analyse van de interviews ligt tussen de jaren dertig 
en de jaren zeventig. Deze periodisering houdt rekening met de leeftijd van de 
respondenten en de herinneringen aan het bioscoopbezoek die vaak voor het huwelijk 
liggen. Deze erg ruime periode werd door de respondenten ervaren als een homogene 
                                                 
3
 Deze opdeling is niet strikt genomen een vooropgestelde verdeling volgens levensbeschouwing of 
ideologische achtergrond; deze opdeling is gebeurd volgens uitspraken van de respondenten met 
betrekking tot opvoeding of uitspraken in verband met een houding ten opzichte van politieke partijen. 
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periode van ‘geluidsfilm op een enkelvoudig scherm.’ Dit wil zeggen dat de aanvang 
van de herinneringen, de start van de interviews, veelal bij de oudere respondenten 
gepaard ging met de komst van geluidsfilm. Het contrast van deze periode met de 
opvolgende fase in de bioscoopexploitatie, de komst van de multiscreens en 
multiplexen, bakent een eindpunt af voor vele herinneringen van de respondenten. De 
analyse werkte met de ruimere periodes, namelijk 1925 tot 1945 (80 jaar en ouder), 
1946 tot 1960 (tussen 65 en 79 jaar oud) en 1961 tot 1985 (65 jaar en jonger).  
 
Het interview werd voorafgegaan door het nalezen en handtekenen van een contract 
waardoor het materiaal voor wetenschappelijke doeleinden werd vrijgegeven. De 
respondenten vulden vervolgens een identiteitsfiche in met noodzakelijke informatie in 
verband met hun achtergrond. Vervolgens vingen de interviews aan met een aantal 
sociaaldemografische vragen en ervarings- en gedragsvragen die de identificatiefiches 
interpreteerbaar maakten. Deze vragen en identificatiefiches werden verwerkt in Bijlage 
III.2. De respondenten werden in hun thuisomgeving (in direct contact) geïnterviewd, in 
een optimaal rustige omgeving en zonder gebruik te maken van visuele afbeeldingen of 
foto’s tenzij op het einde van het gesprek met de uitdrukkelijke vraag of de 
geïnterviewde zelf nog iets kwijt wilde. De interviews werden semigestructureerd 
afgenomen en er werd gevraagd om het interview flexibel te houden. Er werden drie 
interviews door mezelf afgenomen. Eén student kon slechts vier interviews afronden 
wegens tijdsgebrek, waardoor het totaal aantal interviews 62 is. 
 
De studenten kregen een themalijst met drie thema’s die aan bod dienden te komen in 
het interview, namelijk: (1) de context van het naar de bioscoop gaan, (2) de verzuiling 
van de bioscopen en (3) de persoonlijke herinnering van de bioscoopervaringen. 
Vervolgens kregen ze ook een vragenlijst of vragenprotocol met uitgeschreven vragen 
in spreektaal. De sleutelvragen waren uitgewerkt in samenwerking met de Universiteit 
van Antwerpen7 en handelden over de persoonlijke herinneringen aan de eigen 
bioscoop- en filmbeleving binnen een bepaalde periode. De negen sleutelvragen werden 
niet rechtstreeks gesteld maar omkaderden deelvragen met betrekking tot de 
hoofdvragen, namelijk: (1) wie ging er naar de bioscoop, (2) waar ging men naar de 
bioscoop, (3) met wie ging men naar de bioscoop, (4) wanneer ging men naar de 
bioscoop, (5) hoe ging men naar de bioscoop, (6) hoe ervoer men de bioscoop, (7) hoe 
herinnert men zich de bioscoopervaring, (8) hoe ervoer men de verzuiling van de 
bioscopen en (9) hoe herinnert men zich de films. De inleidingsvraag, ‘Hoe oud was u 
toen u voor het eerst naar een film ging kijken?’ werd specifiek opgesteld om de 
respondenten te stimuleren het gesprek te starten met de vroegste herinneringen aan de 
bioscopen. In een voorgaand onderzoek stelde men dat deze herinneringen vaak 
verweven zijn met nostalgie en zorgenloosheid; het gesprek kon vaak starten met een 
open karakter.8 De vragen naar de persoonlijke ervaringen in de bioscoopcultuur van 
Gent waren voornamelijk vragen naar zintuiglijke waarneming en in mindere mate 
vragen naar opinies of waarden.9  
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De studenten werd gevraagd om de respondenten in te lichten over het doel en de 
context van het onderzoek. De lengte van de interviews was gemiddeld anderhalf uur en 
schommelde tussen 26 minuten en 188 minuten. Er werd gevraagd om de transcripties 
van de interviews zo kort mogelijk na het interview aan te vatten. De interviews werden 
volledig getranscribeerd ad verbatim door de studenten met respect voor de 
leesbaarheid van het transcript. Maar transcriberen is geen vrijblijvende activiteit; het 
overzetten van een mondelinge naar een schriftelijke bron impliceert in zekere mate ook 
veranderingen en interpretatie.10 Onderzoek wees uit dat het transcriberen van 
interviews door externen de omvang en de impact ervan richting geeft. De transcripties 
moesten zo goed mogelijk het gesproken woord respecteren alsook de lichamelijke 
nuances van het gesprek, en de leesbaarheid van de transcriptie garanderen. Het plaatsen 
van leestekens, het opdelen in paragrafen en het aanduiden van onverstaanbare 
gedeelten waren toegestaan, alsook het aanduiden van minder relevante onderwerpen 
mits een duidelijke tijdsaanduiding.11 Uitspraken in het dialect, stopwoorden of 
verwoordingen in andere talen werden weergegeven in cursief.  
 
Er is voor gekozen om ook grammaticaal het gesproken woord te volgen, met minder 
aandacht voor correcte zinsconstructie of verwoordingen. De transcripties zijn zo een 
mogelijk volledige weergave van het interview. Houding, gedrag of attitudes werden zo 
goed mogelijk opgenomen in de transcripties indien deze van belang zijn voor het 
onderwerp. Ook pauzes in het interview werden aangeduid en in sommige gevallen 
omschreven indien dit veelzeggend was voor het interview. Eigennamen werden niet 
cursief opgenomen in de transcripties. De 59 transcripties werden door de onderzoeker 
nagelezen, de interviews beluisterd en de transcripties gestandaardiseerd volgens een 
eenvormig model en de tekstconventies (zie Tabel 6). Vijf interviews van studenten zijn 
volledig herschreven. 
 
Tabel 6 Overzicht van de tekstconventies gehanteerd in de verbetering van de transcripties 
‘’ geeft een citaat of een bepaalde uitspraak van de geïnterviewde aan; 
wordt ook gebruikt voor het aanduiden van titels van films, boeken en 
het aanduiden van labels 
[woord] geeft een woord of een aantal woorden weer die niet duidelijk te 
verstaan zijn voor de onderzoeker  
 […]  geeft een woord of een aantal woorden weer die niet verstaanbaar zijn 
   voor de onderzoeker 
 (woord) geeft een emotionele toestand weer of relevante informatie weer, niet 
   opgenomen in het interview  
(…) geeft een stuk audio weer dat opzettelijk niet opgenomen wordt in de 
transcriptie omdat het niet relevant is 
… wordt gebruikt om een lange pauze aan te duiden 
cursief uitspraak of woorden in het Gentse dialect of een andere taal dan het 
Nederlands 
woo- een woord wordt afgebroken 
woord uitspraken door andere personen dan de interviewer of respondent; de 
identiteit van deze persoon wordt tussen haakjes gegeven 
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Elk interview werd als volgt omschreven: 
 
Tabel 7 Hoofding aan het begin van elk interview 
 
Naam INT: naam van de onderzoeker of student 
Naam RES: naam van de respondent (geboortejaar) 
 Titel: opdeling volgens periode 
TRANSCRIPTIEFICHE 
 
 
De vragen van de onderzoekers werden in het vet aangeduid en frequent werd een vraag 
voorafgegaan door de tijdsindicatie volgens de opnameapparatuur. Er volgde na de 
vraag een nieuwe paragraaf met het antwoord van de respondent en vervolgens een 
nieuwe paragraaf met de opvolgende vraag, enzovoort. Tot slot werd er een 
tijdsindicatie gegeven op het einde van het interview. Voor elk interview werd een 
nieuwe bladzijde gestart; de interviews zijn alfabetisch volgens periode dertig tot en met 
de periode zeventig gesorteerd. De interviews zijn integraal opgenomen in Bijlage III.3. 
 
4.2.3 Analyse van de interviews 
 
De boomstructuur 
De interviews werden gecodeerd aan de hand van een boomstructuur. De codes werden 
handmatig toegewezen door mezelf en niet door de studenten die de interviews afnamen 
om de integriteit van de codering te bewaren. De codes zijn nooit exclusief tegenover 
elkaar gebruikt en werden op papier geanalyseerd vanwege het belang dat de 
onderzoeker schenkt aan de context van de vraagstellingen en de contextualisering van 
de antwoorden binnen het volledige interview.  
 
Het materiaal werd door de onderzoeker gecodeerd aan de hand van een boomstructuur 
waarvan enkele basiscodes in de loop van het onderzoek gediversifieerd werden. Dit 
zijn voornamelijk onderverdelingen van thema’s die initieel te ruim zijn gecodeerd, 
zoals de codes met betrekking tot de ervaringen van verzuiling, waarbij ook uitspraken 
werden betrokken zoals bezorgdheden vanuit autoriteitsfiguren zoals de school. De 
boomstructuur heeft zeven hoofdthema’s met onderverdelingen (zie Tabel 8); de codes 
zijn opgedeeld in onpersoonlijke informatie over de bioscoopstructuur (code 1), 
persoonlijke herinneringen aan de bioscoopbeleving (code 2 en code 3), analysecodes 
met betrekking tot periodisering en karakterisering van de respondenten (codes 4, 5 en 
6) en codes met betrekking tot Gent (code 7): 
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Tabel 8 De boomstructuur met de verschillende thematische codes 
1.  Bioscopen en bioscoopexploitatie: dit is algemene, onpersoonlijke informatie 
met weinig persoonlijke investering. 
1.1  Geografische situering van bioscopen: dit zijn wegbeschrijvingen, 
beschrijvingen van plaatsen, omgeving of geografische kenmerken. 
 1.2.  Beschrijvingen van bioscopen en een typische bioscoopavond:  
1.2.1 informatie over de architectuur, de infrastructuur, het comfort van 
de zaal, de zetels en beschrijvingen van het doek  
1.2.2 informatie over de programmering, de vertoningen per week, 
beschrijvingen van het programma of de doorlopende 
vertoningen 
1.2.3 informatie over de inkomprijzen, de tickets of de kassa 
1.2.4 informatie over het personeel  
1.2.5 informatie over het publiek en sfeer tijdens de voorstellingen, 
informatie over de consumptiemogelijkheden, het eten of drinken 
in de zaal 
1.3  Schetsen van chronologische evoluties in bioscoopexploitatie: dit zijn 
vergelijkingen tussen de situatie in het verleden en deze in het heden, 
informatie over de kleine stadsbioscopen en de opkomst van de 
multiplexen en de verschillen in filmbeleving vroeger en nu.  
1.4 Meningen over het imago van de bioscopen en de bioscoopcultuur: dit 
zijn onpersoonlijke getuigenissen van het imago van de centrumzalen 
versus de wijkzalen of het imago van specifieke bioscopen. 
2.  Bioscoopbezoek: dit zijn de getuigenissen over het persoonlijke bioscoopbezoek 
zonder veralgemening. 
2.1  Keuze bioscoop: dit zijn de redenen opgegeven voor de keuze van een 
bepaalde bioscoop. 
2.1.1  geografische kenmerken: dit zijn redenen in verband met de 
locatie van de bioscoop zoals de nabijheid van bioscopen in de 
stad of de wijken versus de centrumwijken. Informatie met 
betrekking tot het publiek, de sfeer, het gezelschap, het personeel 
en de prijs als specifieke reden voor de keuze van een 
bioscoopavond wordt ook hier opgenomen. 
2.1.2  inhoudelijke kenmerken: dit zijn de redenen in verband met de 
programmering (soort film) en het soort zaal als reden voor de 
keuze van een bepaalde bioscoop 
2.2  Bioscoopfrequentie: dit is informatie over de temporele kenmerken van 
het bioscoopbezoek. 
2.2.1  levensfasen: dit is informatie over het eerste bioscoopbezoek, de 
frequentie in verschillende levensfases (hoe vaak ging men naar 
de bioscoop en wanneer ging men het meeste?) en de huidige 
bioscoopfrequentie. 
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2.2.2  perioden in jaar: dit is informatie over de verschillende periodes 
in het jaar dat men naar de bioscoop ging, informatie over bezoek 
in de week, in het weekend, tijdens de vakanties, tijdens de 
zomermaanden, in de winter, op de middag of ‘s avonds. 
2.3  Gezelschap: dit is de informatie over het gezelschap waarmee men naar 
de bioscoop ging; informatie over de ouders, vrienden, partner, kinderen 
of kleinkinderen; informatie over de invloed van dit gezelschap op de 
filmkeuze, de bioscoopkeuze of de bioscoopbeleving.  
 2.4  Keuze film: dit is informatie met betrekking tot de geprogrammeerde  
film 
2.4.1  eigenschappen film: dit zijn redenen voor de keuze van een film 
boven de keuze voor een bioscoop en informatie over de keuze 
voor genre, herkomst of sterren. 
2.4.2  context: dit is informatie over de contemporaine berichtgeving 
over film en bioscopen; informatie over hoe men de 
programmering terugvond, de invloed van recensies of kritieken 
en de vergelijking met de hedendaagse situatie. 
2.4.3  beschrijvingen van specifieke films: dit zijn codes toegekend aan 
beschrijvingen van films of filmscènes 
2.4.4 beschrijvingen van specifieke acteurs, actrices 
2.5  Ritueel van naar bioscoop gaan: dit zijn beschrijvingen van het 
persoonlijke ritueel van naar een bioscoop te gaan; informatie met 
betrekking tot het al dan niet sociale gebeuren. 
  2.5.1 vervoer: dit is informatie over het transport (naar en van de  
bioscoop) 
2.5.2 verloop: dit zijn beschrijvingen over het verloop van het  
bioscoopbezoek  
2.5.3 bioscoop… en dan?: dit zijn beschrijvingen over de afwikkeling 
van het bezoek 
2.5.4 later praten over…: dit zijn beschrijvingen over het nakaarten of 
over overige activiteiten met betrekking tot het bioscoopbezoek 
2.6  Redenen bioscoopbezoek: dit zijn de eigenlijke redenen voor de keuze 
van bioscoopbezoek als ontspanning, ten dienste van escapisme, als 
onderricht of overige. 
2.6.1 vergelijking vroeger en nu: dit zijn de redenen vergeleken tussen 
het verleden en het heden 
2.6.2 waarom gaat men nu veel minder/niet?: dit zijn de redenen voor 
het einde of verdere verloop van bioscoopbezoek binnen het 
gamma ontspanningsmogelijkheden 
2.6.3 betekenis van cinema: dit is de beschrijving van de persoonlijke 
betekenis van bioscoopbezoek 
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2.7 Alternatieve ontspanningsvormen: dit zijn beschrijvingen met betrekking 
tot andere bezigheden; informatie over televisie, DVD en video, het 
belang van de private versus de publieke ruimte en de vergelijking tussen 
het verleden (2.7.1) en het heden (2.7.2). 
2.8 Verzuiling: dit zijn beschrijvingen in verband met de verzuilde 
bioscopen, de keuringen en de richtlijnen van autoriteitsfiguren. 
2.8.1 verzuiling: dit zijn de beschrijvingen van verzuilde zalen en 
algemene opmerkingen met betrekking tot verzuiling in de 
filmcultuur  
2.8.2 censuur: dit zijn opmerkingen over censuur op de filmbeelden, de 
affiches, of andere vormen van censuur 
2.8.3 KT/KNT: dit zijn opmerkingen over de (impact van de) 
keuringen ‘Kinderen Toegelaten’ en ‘Kinderen Niet Toegelaten’.  
2.8.4 waarschuwingen: dit zijn de opmerkingen over waarschuwingen 
vanuit de school, de ouders of de kerk 
2.8.5 begeleiding: dit zijn opmerkingen over begeleidde voorstellingen, 
voornamelijk de schoolvoorstellingen 
3.  Persoonsgebonden kenmerken 
3.1   Persoonlijke voorkeuren: dit zijn de beschrijvingen van favoriete films, 
favoriete genres en favoriete filmsterren. 
3.2   Filmfans: dit zijn de opmerkingen over het al dan niet fan zijn (in het 
verleden en in het heden) en de activiteiten die hierbij horen (of hoorden) 
zoals het opzoeken van informatie over films of sterren of het 
lidmaatschap van fanclubs of verenigingen.    
4.  Levensfases: dit zijn codes die de algemene levensperiode coderen waarover de 
herinnering gaat. Het gaat om herinneringen, indien toepasbaar, als kind (4.1), 
tiener (4.2), volwassen voor het huwelijk (4.3), volwassen zonder kinderen ‘4.4), 
volwassen met kinderen (4.5), volwassen waarvan kinderen al volwassen zijn 
(4.6) en als gepensioneerde (4.7).    
5.  Periodes: dit zijn codes die de algemene periode coderen waarover de 
herinnering gaat. Het gaat om herinneringen over de jaren twintig (5.1), de jaren 
dertig (5.2), de jaren veertig (5.3), de jaren vijftig (5.4), de jaren zestig (5.5), de 
jaren zeventig (5.6), de jaren tachtig (5.7), de jaren negentig (5.8), het heden 
(5.9) en de specifieke herinneringen over de Tweede Wereldoorlog (5.10). 
6. Karakterisering: dit zijn codes met betrekking tot de respondenten. 
6.1  Thuisomgeving: dit zijn beschrijvingen van de thuisomgeving, het 
beroep van de ouders, de algemene leefomstandigheden, het aantal 
broers en zussen, en overige opmerkingen. 
 6.2 Woonplaats: dit zijn opmerkingen over de locatie van de (toenmalige)  
woonplaats 
6.3 Ideologie: dit zijn opmerkingen in verband met opvoeding en mogelijke 
impact van verzuiling  
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7. Gent: dit zijn de codes die betrekking hebben op het vernoemen van plaatsen en 
bioscopen in Gent   
7.1 Centrumzalen: dit zijn de vermeldingen van centrumzalen. 
7.2 Wijkzalen: dit zijn de vermeldingen van wijkzalen 
7.3 Wijken: dit zijn de vermeldingen van wijken 
 
 
Dansen met Fred & Ginger: de terminologie van Annette Kuhn 
De interviews werden niet geanalyseerd naar validiteit van de herinnerde feitelijke 
informatie. De analyse van de interviews lag in het kader van de traditie van de 
mondelinge geschiedenis en de gehanteerde terminologie verwijst specifiek naar het 
onderzoeksproject omtrent bioscoopbeleving dat sinds begin jaren negentig uitgewerkt 
wordt door Annette Kuhn van Queen Marie University of London (zie supra 1.2 voor 
de bespreking van mondelinge geschiedenis binnen New Cinema History). Kuhn werkt 
doelbewust vanuit een bottom-up benadering met de herinnerde ervaring als startpunt. 
Ze verwerkt in haar onderzoeksproject met betrekking tot de herinnerde filmcultuur van 
de jaren dertig het belang van het geheugen, de persoonlijke en de collectieve 
herinnering, en definieert de specificaties voor cinema memory.  
 
Voor Kuhn is de herinnering een manier om het persoonlijke, het sociale en het 
historische samen te brengen. De relatie tussen een evenement in het verleden en de 
herinnering aan dit evenement is voor Kuhn echter verre van een imitatie. Het verleden 
kan voor Kuhn niet via ‘directe’ vormen benaderd worden. Deze indirecte benadering 
van het verleden, of memory work, is volgens Kuhn “an active practice of rememberin 
which takes an inquiring attitude towards the past and the activity of its (re)construction 
through memory”12 in navolging van wat Portelli beschreef als “not a passive depository 
of facts, but an active process of creation of meanings.”13 Wanneer de herinnering als 
getuige fungeert in plaats van als waarheid, worden veronderstellingen in verband met 
de transparantie en de authenticiteit minder belangrijk. Op deze manier worden 
herinneringen materiaal voor interpretatie en definieert Kuhn vier principes voor 
memory work: (1) het actief creëren van herinneringen, (2) een actieve bevraging van 
het verleden, (3) een bevraging van transparantie van wat herinnerd wordt en (4) 
materiaal ter interpretatie.14 Op deze manier is de relatie tussen het heden en het 
verleden nooit mimetisch, geeft de herinnering geen toegang tot een verleden waarheid, 
wordt het verleden beschouwd als gemedieerd door het geheugen en is de herinnering 
als activiteit nooit neutraal.  
 
De analyse van de interviews gebeurde aan de hand van de transcripties van de 
interviews vanuit de idee dat de manier waarop herinneringen verwoord worden even 
goed moet geanalyseerd worden als de herinneringen zelf. Kuhn spreekt van memory 
texts; herinneringen worden geanalyseerd als narratieven met eigen formele 
eigenschappen waarvan er twee voor ons onderzoek van belang zijn. Een specifieke 
 185 
 
karakteristiek van een memory text is de uitgesproken organisatie van tijd die zelden 
continue of sequentieel is. Door de montage van cyclische en repetitieve tijd wordt een 
gevoel van synchronie gecreëerd. Een memory text is volgens Kuhn ook vaak meer 
metaforisch dan analoog, en er wordt een evenwaardig belang gehecht aan de 
constructie van de herinnering als aan de inhoud ervan.15  
 
Naast het belang van de werking van de herinnering werkt Kuhn specifieke tropen uit 
voor de herinneringen aan bioscoopervaringen of cinema memory. Volgens Kuhn 
kunnen er vier discursieve registers inductief afgeleid worden vanuit deze 
herinneringen. Voor Kuhn zijn geslacht, klasse en geografische verschillen tussen 
respondenten van cruciaal belang voor het al dan niet voorkomen van deze vier tropen 
in herinneringen. Ten eerste leidt Kuhn een onpersoonlijk discours af, namelijk deze 
herinneringen die verteld worden vanuit een derde persoon en die van de getuigenissen 
zelfrepresentaties maakt. Ten tweede komt het omgekeerde voor door de aanwezigheid 
van anekdotische verhaallijnen die specifieke evenementen herinneren. De derde, 
repetitieve herinneringen getuigen van gewoontepraktijken en tot slot is er de 
‘heden/verleden’ troop over de manier waarop ‘beleefde’ tijd in herinneringen 
georganiseerd wordt vanuit het heden.16 Op basis van de specificaties rond herinnerde 
tijd en plaats kan Kuhn cinema memory definiëren als een subtype van cultural memory. 
De niet lineaire tijd, incongruent met de historische tijd is een lived time; een tijd die 
zowel collectief als individueel beleefd werd. Mondelinge bronnen getuigen zowel 
bewust als onbewust van collectieve sociale repertoires die gebeurtenissen en 
handelingen met elkaar in verband brengen.17 Cinema memory heeft ook een 
uitzonderlijke benadrukking van specifieke plaatsen, waarbij bioscopen als centrale 
knooppunten fungeren in de mentale kaarten van de herinneringen aan de jeugdjaren. 
Op deze manier worden bioscopen in de herinneringen volgens Kuhn heterotopia; 
uitzonderlijke plaatsen die toch lokaliseerbaar zijn. De wereld van de 
bioscoopervaringen is radicaal anders en toch ingebed in het dagelijkse leven. Kuhns 
concept van heterochronia daarentegen, wat het oneindige en cyclische ervaring van tijd 
inhoudt, is voor ons onderzoek teveel geënt op de specifieke herinneringen aan 
bioscoopbezoek in de jaren dertig.18 Als laatste legt Kuhn de nadruk op het feit dat de 
herinneringen veelal om de sociale ervaringen gaan en niet om de films die de 
respondenten eigenlijk zagen. Omdat de sociale wetenschappen volgens Kuhn teveel de 
analyse van de tekst buiten beschouwing laten, wil Kuhn cinema memory in drie modes 
onderbrengen die ook rekening houden met de ervaring van de tekst. De eerste type 
herinnering zijn de herinneringen aan bepaalde filmbeelden of filmscènes (Type A 
memories); een tweede type herinneringen betreft gesitueerde filmherinneringen, 
waarbij de context meer karakteriseert (Type B memories) en tot slot definieert Kuhn de 
meest voorkomende herinneringen aan de ervaringen van het naar de bioscoop gaan als 
Type C memories.19  
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Deze typologie en uitgewerkte terminologie wordt voor het onderzoek toegepast in de 
analyses van de transcripties van de Gentse interviews. Er wordt rekening gehouden met 
de ‘vertaling’ van het verleden door het geheugen, de transcripties worden benaderd als 
narratieven met eigen structurele eigenschappen en de karakteristieken van cinema 
memory uitgewerkt door Kuhn worden getoetst. Tot slot wordt een eigen typologie van 
herinneringen opgebouwd in drie hoofdthema’s: plaats (of de herinneringen aan de 
bioscopen), tekst (of de herinneringen aan films) en dagdagelijksheid (of de inbedding 
van bioscoopbezoek in het dagelijkse leven).  
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4.3 | MONDELINGE GESCHIEDENIS EN BIOSCOOPBELEVING.  
ONDERZOEK NAAR DE INVULLING VAN BIOSCOOPBELEVING VOOR 
HET DAGELIJKSE LEVEN. 
 
 
 
Referentie 
Meers, Ph., Biltereyst D. en Van de Vijver, L., Memories, Movies, and Cinemagoing. 
An oral history project on film culture in Flanders (Belgium). In: Schenk, I., Tröhler, M. 
en Zimmerman, Y. (eds.), Film - Cinema - Spectator: Film Reception. Zürich, Schüren, 
2010, pp. 319-337. 
 
 
 
 
4.3.1 Introduction 
 
‘For cinema history to matter more, it must engage with the social history of which it is 
part, not through the practices of textual interpretation, but by attempting to write 
cinema history from below; that is, to write histories that are concerned not with the 
kings and queens of Hollywood but with their audiences and with the roles that these 
performances of celebrity played in the ordinary imaginations of those audiences.’1  
 
 
In 1990 Richard C. Allen wrote a polemical article on the state of film studies, in which 
he argued that “film history has been written as if films had no audiences or were seen 
by everyone and in the same way, or as if however they were viewed and by whoever”.2 
But ever since, the initially rather theoretical or textually inscribed interest in the 
audience has now resulted into a broad stream of empirical research on the “real 
audience”.3 Over the last decade, we have seen a growing interest in the lived 
experiences of film audiences and the social experience of cinemagoing. Besides 
historical reception analysis,4 various types of ethnographic research into film audiences 
have been developed, including oral history projects focusing on memories of 
cinemagoing in various decades of the last century.5 Some of these oral history studies 
of the cultural and social meanings of cinema are by now considered to be 
groundbreaking standard works within the wider field of film and screen studies.6 
 
Focusing upon everyday experiences of cinema and using a bottom-up approach to film 
culture, one might see these studies as filling the gap between textual film studies on the 
one hand, and more structural analyses of film culture on the other hand. Making a 
distinction between film and cinema history, Richard Maltby has argued in this respect 
that while the first deals with “an aesthetic history of textual relations”, the latter 
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focuses upon the “social history of a cultural institution”, whereby there is a need for 
“detailed historical maps of cinema exhibition, telling us what cinemas were where and 
when”.7 This ‘cinema history’ project also includes the “experience that will ground 
quantitative generalisations in the concrete particulars of microhistorical studies of local 
situations, effects and infrastructure”.8 An approach that Maltby has coined ‘the New 
Cinema History’ - as opposed to the New Film History.9  
 
In recent years there has been a vivid debate on what these approaches mean for doing 
film or cinema history. In a critical assessment of these new approaches Richard Abel 
argued that the work on the place of movies and moviegoing “generally succeeded as 
social or cultural history more than as cinema history”.10 With Allen and Maltby, we 
tend to disagree. Rereading James Hay on the cinematic city,11 Allen proposed “a 
redefinition of cinema as an object of study that would preclude the very distinction 
between cinema history and cultural and social history”.12 For Allen, the social 
conditions and cultural practices are not exclusive and not external to, but rather 
“constitutive of the experience of cinema and are thus theoretically and 
historiographically inseparable from it”. New Cinema History thereby strongly argues 
for an interdisciplinary approach and more specifically for a spatial turn in film studies, 
whereby cultural geography insights might be useful. The work done by scholars such 
as Doreen Massey,13 for instance, which had already inspired media and cultural studies 
over the last decades, can be useful in emphasizing the need to see space as a crucial 
part of the organisation of social life. This spatial turn asks for in depth analysis of 
space and the place of cinemas in its context, as well as the audience’s experience of 
these spatial organisations and relations. 
 
Most oral history projects on the social experience of cinema have been conducted in 
the USA, the UK and some other major European countries, where film exhibition 
culture had already been thoroughly researched. In many smaller countries or regions, 
though, such as Flanders, the Northern region of Belgium,14 film exhibition and 
cinemagoing experiences are still widely under-researched. With the exception of only a 
few case studies on film exhibition in particular towns or periods,15 it is not hard to 
claim that the development of Belgian cinema culture is still open for research. To close 
in this major gap in the history of Belgian cinema culture, we designed a three-layer 
research project ‘The Enlightened City’,16 which focused on cinema exhibition and film 
consumption in the region of Flanders. The first part covered an extended historical 
inventory of the Flemish film exhibition structure, more precisely focusing upon the 
geographical distribution and the relations between the commercial and other types of 
more ideologically inspired film venues. The second part included case studies on a 
handful of cities, mainly Antwerp, Ghent and Mechelen, where we looked at film 
exhibition structures and programming on a micro-level. The third part of the project 
contained an historical audience study on the lived experiences of cinema, where we 
used oral history methods and conducted a large number of in-depth interviews. This 
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article reports on some key findings in relation to the latter part of the Enlightened City 
project, dealing with the role of cinemas, film consumption and the lived experiences of 
film culture. Using key-themes related to the social experience of cinemagoing, we will 
go into the different meanings and interpretations of cinema within people’s life and the 
conditions that structured their moviegoing experiences.  
 
 
4.3.2 Cinemagoing, film, and memory 
 
Before turning to the empirical part of the project, it is necessary to consider some 
issues concerning the methodology of doing oral histories of cinemagoing. The use of 
oral history methods in investigating the social experience of going to the movies in a 
historical perspective is not without problems and remains a much debated issue. It is 
true that oral history gives a voice to those memories that were seldom written down 
and would normally be lost. In order to engage with lived experiences of ordinary 
audiences in their social, historical and cultural context, and to investigate the role and 
importance of cinema within everyday life and within leisure culture, scholars neither 
tend not to make broad generalisations nor use large quantitative research designs. 
Instead, they often turn to qualitative methodologies, small research designs and 
ethnographic approaches on a micro level, ranging from interviews, observation, diaries 
and all kinds of other written accounts, testimonies or memories. To engage with 
cinema’s role and people’s remembrance of it, scholars like Jackie Stacey17 or Helen 
Taylor18 used personal letters in newspapers, used fan mail written by former cinema 
visitors, or they wrote to film fans in light of their research. Other scholars such as 
Annette Kuhn19 used in depth interviews, a method reminiscent of cultural studies and 
oral history approaches, in order to give a voice to the audience itself and let them 
testify about their own experiences in regard to their former and present filmgoing 
habits.  
 
One key difficulty of what Annette Kuhn has called ‘ethnohistory’20 is not to collect 
stories, histories and memories, but rather to analyse and interpret them. Researchers 
have to take into account that memories are highly selective, subjective and distorted by 
time, which poses problems for interpretation. Memory is indeed not a passive 
depository of facts, but an active process of creation of meanings. The selective 
workings of personal and collective memories include strategies of repetition, 
fragmentation, narration (the will to tell the ‘good story’), the use of anecdotes, and the 
tactics of forgetting, creating or overstressing particular events. The latter refers to 
memories, which are prioritized and conserved better than others, because they were of 
a particular importance to the respondents, deferring other memories to the background. 
In this respect, Stacey used the term ‘treasured memories’ to describe these memories 
people had a personal investment in.21  
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The aim of oral history research on cinemagoing is not to objectively recreate the past 
based upon subjective memories of our respondents, but to look at the recreation of 
these memories about going to the cinema. In this regard, Kuhn speaks of ‘memory 
text’, that is, how people remember is as much a text to decipher as the actual memories 
they talk about.22 In an earlier essay, Kuhn set out four principles for memory work, 
which “involves an active staging of memory; takes a questioning attitude to the past 
and its (re)construction through memory; questions the transparency of what is 
remembered; and takes what is remembered as material for interpretation”.23  
 
These considerations have wide-ranging research implications. One is that memories 
about cinemagoing are often clouded by nostalgia, resulting from the disappearance of 
the cinema culture the respondents grew up in. As noted by Kuhn, memories about 
cinemagoing are characterized by a strong past/present-trope, meaning that they cannot 
be understood without taking into account their relationship with the present. Moreover, 
time as it is remembered by respondents, is not the same as historical time. Memories 
about the past are what Kuhn called ‘lived time’, a time lived collectively as much as 
individually, a time somewhat incongruent with the linear temporality of historical 
time.24 In her research on cinemagoing during the Franco dictatorship Maria Paz came 
to quite similar conclusions, in that her Spanish respondents remembered the Franco 
years not only as a rather homogenous period but also as one which coincided largely 
with their own life stories.25 Only when explicitly contrasting different periods in their 
life did respondents realize the evolutions their cinemagoing habits had made through 
time.  
 
 
4.3.3 Oral history in practice  
 
The oral history part of the ‘Enlightened’ City was based on a wide range of individual, 
in-depth interviews. The respondents were selected and found in homes for elderly 
people, within the social circle of acquaintances of the interviewers, or by self-selection 
(responding to advertisements in local newspapers). As is the case in most qualitative 
research, statistical representativeness was never the objective of this part of the study. 
Rather, we sought as much variation as possible in terms of age, class, sex and 
ideological points of view in order to grasp a wide variety of possible routines, ideas 
and motives concerning cinemagoing. The level of film consumption also varied widely 
within our group of respondents, from avid daily moviegoers to respondents that hardly 
ever visited a movie theatre.  
 
In terms of location, we collected a large sample of stories from smaller villages 
considered to be rural or semi-urbanised, as well as memories from Antwerp and Ghent. 
The individual interviews were conducted in the respondent’s home environment by 
two researchers and trained undergraduate students from the universities of Antwerp 
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and Ghent.26 The interviews were semi-structured, whereby the interviewers used 
thematic spreadsheets to keep the interviews focused, leaving a large degree of space for 
the respondents’ own stories and spontaneous memories. This was crucial, because 
many respondents were highly motivated to talk about cinema and had very vivid 
memories, whereby they often referred to specific moments they remembered. The 
length of the interviews differed depending on the storytelling capacities of our 
respondents, with an average length of around one hour per interview. 390 interviews 
were conducted in total, 155 in Antwerp, 62 in Ghent, and 173 in 21 smaller towns and 
villages. The sample comprised somewhat more women (52,5 per cent) than men (Table 
1).  
 
Table 1 Number of respondents/interviewees (according to location and gender) 
 
Men Women Total 
City of Antwerp 71 84 155 
City of Ghent 35 27 62 
21 smaller villages 80 93 173 
 
The interviews were transcribed verbatim and analysed, using the soft-ware programme 
Atlas-ti. On a first level, we structured the interviews according to age group, in order to 
be able to investigate the evolutions in their stories. On a second level, we reorganized 
the memories according to a selection of themes, such as choice of movie theatre, 
frequency, companionship, information about specific films and motives for 
cinemagoing (Table 2). 
 
Table 2 Thematic coding interviews 
MAIN THEMES SUBTHEMES 
1. Personal data Name, address, age, religious/political 
background, education, (former) profession,... 
2. Description cinema structure Which were the main cinema’s in your 
city/town/region? How were they? ... 
3. Process of cinemagoing Choice of cinema, frequency, cinemagoing in 
personal life-cycle, companionship,... 
4. Choice of movies Importance of genre, stars, advertising, criticism, 
peers,... 
5. Ritual of film consumption Choice of movies, atmosphere within cinema,... 
6. Reasons for cinemagoing Entertainment, pleasure, friends, ritual,... 
7. Alternative forms of leisure Dance, cafés, theatre, opera,... 
8. Personal preferences Movies, genres, stars,... 
9. Ideological pressures Role of church, censorship, criticism, peers, ... 
10. Personal preferences Movies, genres, stars,... 
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Taking into account that the heydays of moviegoing within one’s life-cycle were before 
the age of 25, the large part of the stories of our respondents focused on the period 
between 1925 and 1975. Although this is a very broad time span, including the heydays 
of moviegoing as well as the decline of audience attendance, many respondents talked 
about it as if it were one homogeneous period. While respondents considered these 
evolutions to be developments within the same film culture, they strongly distinguished 
it from the next phase in cinema history. In the respondents’ minds, the introduction of 
the multiscreen/ multiplex cinema resulted in a totally new film culture.  
 
This paper focuses on the ‘lived’ experiences of cinemagoing in the cities of Antwerp 
and Ghent, mainly after the Second World War. Given the extremely rich and 
diversified responses and memories in the interviews, we concentrate three themes: the 
importance of movies, the social experience of cinemagoing, and the role of 
cinemagoing in everyday life. 
 
 
4.3.4 The magic on the big screen: films and memories 
 
One of the key findings of research on the social experience of cinema is, as Kuhn 
claimed, that “cinemagoing appears to have been less about particular films, or even 
films in general, than about experiences surrounding the activity of going to the 
pictures”.27 This (for some film scholars quite disturbing) result also came out of our 
oral history project. The difficulties our respondents had in remembering specific films, 
plots or names, and the easiness and liveliness by which they remembered the social 
experience of going to the movies, largely confirm this. The memories of particular 
movies are not kept alive in the long-term memory of people does not necessarily mean 
that specific movies were not important to them at the time. It is essential, however, to 
understand the easiness of remembering regular or routine events, and the difficulty of 
recalling names or other specificities which occurred only once.  
 
Many respondents claimed that Hollywood productions and European films were totally 
different in style and content. Both had their own merits, so it seems. Hollywood films 
were seen as bigger, made with a large budget and technically much better than their 
European equivalents. European films were seen as more realistic in comparison with 
the luxury fantasy world of Hollywood, and more concerned with plot and story. 
Throughout the entire period, however, a considerable part of our respondents gave 
these Hollywood productions a rather negative evaluation. Many respondents claimed 
that Hollywood films in general were “unrealistic show films”, “too bombastic” and 
“over-the-top”. European pictures, on the other hand, were simply described as “the 
better type of movies”.  
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Leon (born in 1933): American movies were all about glamour and love.... 
Everything was beautiful and large. European movies, and then I speak mostly 
about French and Italian movies, were more the real life like it was in that period 
in Europe.  
 
Florida (1931): We didn‘t go to American movies, because I felt like they were 
too much blabla. So over the top I didn‘t care for them. Violating reality like 
they do.  
 
Moreover, Hollywood pictures were considered as too prudish in comparison with 
European films:  
 
Liliane (1930): French movies were more special. They were more liberal. 
People there would end up in bed once in a while. But still, you didn‘t get to see 
anything. While an American would never even get into bed.  
 
Eddy (1936): European movies went a little bit further. In every French movie, 
there was at least a hint of nudity. Not much, very little, but in American 
movies: absolutely nothing, you know, zero. Not even a divorce, that was 
impossible. No, they were very prudish those American movies.  
 
It seems, however, that a preference for European films only developed in a later life 
stage, when people became more critical of the films they saw, while when they were 
younger most respondents only talked about seeing American westerns, animated films, 
comedies and detective stories. Many memories, however, firmly contradicted this 
vision of European pictures as the better film. Respondents seemed to like Hollywood 
movies for quite similar reasons as others detested them. The unreal, over-the-top 
fantasy world of Hollywood provided them with an escape from the real world. This 
difference in vision can be at least partly described as a matter of identification. For 
some, realism was necessary to be able to identify themselves with the characters and to 
relate to the story, while others wanted to be able to identify with protagonists 
completely different from themselves. Once this identification process took place and 
our respondents were engaged in the story, both Hollywood and European films 
provided a quite similar kind of escapism.    
 
Some movies did make a lasting impression in the memories of our respondents, 
forming “treasured memories” in Stacey’s sense. Four main categories explain why 
particular movies or types of films lingered in people’s memories: first, the first visits to 
the cinema; secondly, the regularity of characters; thirdly, the “once-in-a-lifetime” 
event; and finally, censured movies. Many of our respondents still remembered the first 
time they ever went to a cinema very vividly. The memories of this first movie 
attendance was often described in great detail, underlining the importance of the (new) 
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cinema experience and the overwhelming impact this had on young children. Very 
often, the first movie ever seen was a Walt Disney production, most noticeably ‘Snow 
White and the Seven Dwarfs’ (William Cottrell et al, 1937) and ‘Bambi’ (James Algar 
et al, 1942).  
 
For those respondents who rarely remembered movies in the neighbourhood cinemas, 
character names were more consistent then movie titles. Films with frequently returning 
characters such as Zorro, Tarzan, Laurel & Hardy, and Winnetou were repeatedly 
remembered, mainly by male respondents. Memories of movies involving these 
characters were often linked to city-centre cinemas because of their frequent presence in 
short comedies before the main movie. Male bonding was clearly a key component of 
masculine identification, as these characters were met with make-belief games and role-
playing in the streets.  
 
Hendrik (1941): And the next day we would fight ‘Quo Vadis’ on the streets! 
Romans against Romans, and we made wooden swords. And you should know 
how many times Winnetou passed down our street, cowboys and Indians, oh yes. 
And all that from watching the movies. 
 
The typical boy club and stereotype memories of boyish games contrasted with 
women’s often consistent memories of one character: Sissy, for instance, was often 
mentioned by female respondents as an epitome of an imaginative life very different 
from their own. Some movies also lingered in our respondents’ memories due to the 
grandeur of the “once-in-a-lifetime” event of certain pictures: movies you absolutely 
had to see and which were omnipresent in the city landscape. These movies were widely 
promoted with elaborate street advertisements, newspaper ads, and highly impressive 
calicots (banners) on the façade of cinemas. Memories of such movies included ‘King 
Kong’ (Merian C. Cooper and Ernest B. Schoedsack,1933), ‘Gone with the Wind’ 
(Victor Fleming, 1939; though only after the war released in Antwerp and Ghent) and 
‘Ben-Hur’ (William Wyler, 1959). Although there were morality codes in Catholic 
newspapers, censorship obligations, and parents objecting against going to particular 
movies, it is quite fascinating how ‘forbidden’ movies were hot and were easily 
remembered by title. Sexual content was remembered as a key reason for cutting the 
movies, taping over the posters, or refusing minors in theatres. Of the various movies 
remembered, ‘Die Goldene Stadt’ (Veit Harlan, 1942) and ‘Et Dieu… créa la femme’ 
(Roger Vadim, 1956) were often mentioned, usually accompanied with detailed 
descriptions of the contested scenes in question.  
 
Also, movie stars were important and even warmly remembered. Most respondents had 
their favourite actors and actresses, and stated that they went to see every film featuring 
a particular actor or actress. Few respondents (mostly those who admit to being fans 
later on in the interview) dwelled on acting performances or the personal lives of the 
 195 
 
stars. Stars were remembered as centrefold figures, as ‘brand names’ that guaranteed a 
good movie, as faces on calicots, and as advertisement names in the papers:  
 
Hubert (1938): Stars played a huge part! I might have been wrong, but from the 
moment I saw the name of my favourite actor, we’d all go. You see, you’d feel 
it; it had to be a good movie, because otherwise he wouldn’t be in it! 
 
We found manifold examples of what Stacey called ‘extra-cinematic identificatory 
practices’.28 Regarding the pre-war period, many respondents told stories about 
replaying scenes they had just seen in a movie. In the post-war period, when most 
respondents had more financial means, many women remembered copying Brigitte 
Bardot’s hairstyle, while men talked about wearing a leather jacket “just like James 
Dean”.   
 
 
4.3.5 The social experience of cinemagoing in the city 
 
‘There is more to cinemagoing than seeing films. There is going out at night and 
the sense of relaxation combined with the sense of fun and excitement. The very 
name ‘picture palace’, by which cinemas were known for a long time, captures 
an important part of that experience. Rather than selling individual films, cinema 
is best understood as having sold a habit, a certain type of socialised experience. 
(…) Any analysis of the film subject which does not take on board these issues 
of the context within which the film is consumed is, to my mind, insufficient.’29  
 
As media scholar David Morley stated more than fifteen years ago, cinemagoing 
involves much more than watching movies. It is, and has always been, an utterly social 
experience. Reading the stories of our respondents, it became clear that cinemas were 
linked with different sorts of social routines, which were clearly more determining the 
choice of movie theatre than the actual film that was playing.30 To begin with, both the 
Antwerp and the Ghent case reveal an obvious distinction between city-centre movie 
palaces and neighbourhood cinemas. The film exhibition scene in Antwerp and Ghent, 
and how it is remembered, is also very closely linked to the unique (cultural) geography 
of the city. Referring to Kuhn, who states that place-related memories are among the 
most persistent,31 we also discovered that cinemas in Antwerp and Ghent were 
unmistakably connected to our respondents’ “mental maps” of these cities - or how 
these cities, their suburbs and inhabitants reside in the mind of our interviewees.  
 
The movie palaces in Antwerp, for instance, were all centred next to each other in the 
inner city. They were mostly remembered as luxurious, beautiful and comfortable. 
These cinemas were as much an object of consumption as the movies screened there. 
What they lacked in atmosphere, familiarity and unpredictability, they made up for by 
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comfort, star-packed movies, and status. Male respondent Rik (1939) described them as 
follows: “They were temples. Now they’re just black boxes.” Using respondents’ 
mental maps, we were able to reconstruct an almost hierarchical arrangement of the 
city-centre movie palaces,32 indicating the different status of particular movie palaces. 
Although similar in comfort, architecture and location within the city, some movie 
palaces were considered more open and approachable than others. After the war, this 
arrangement of movie palaces became even more prominent, as Georges Heylen, 
Antwerp’s cinema mogul who owned almost every movie palace in the centre, 
effectively tried to create a different status and attract different audiences for every one 
of his movie theatres. 
 
Antwerp neighbourhood theatres were spread across the different city districts, which 
mainly housed poorer blue collar workers. Our interviews showed how neighbourhood 
cinemas were only visited by people actually living near these cinemas. A key issue 
here was the importance of a community spirit, which was still very much alive in the 
different city districts, resulting into a feeling among our respondents about 
neighbourhood cinema’s as ‘their’ theatres. Not all neighbourhood cinemas, though, 
were the same. In the district of Sint-Andries, for example, cinema Zuidpool was 
considered to be a large, open neighbourhood cinema for all, while Kinox was 
considered to be ‘the better’ of the neighbourhood cinemas. Another neighbourhood 
film venue, Peter-Benoît, which was often linked to risqué movies, was mentioned in 
colourful tales about “making out with your boyfriend or girlfriend”. Over time, film 
theatres would change ownership, social status and programming. Some neighbourhood 
theatres were located in neighbourhoods experiencing great socio-geographic and 
demographic shifts. This had profound implications for movie theatres. Cinema as a 
leisure time activity also shifted profoundly in the decades following the Second World 
War.33 Although movie attendance declined in the post-war period in Antwerp, the real 
decline of movie palaces in the city-centre did not become prominent until the 1980s. 
Nevertheless, the stories of our youngest respondents, born in the early 1950s, already 
heralded this decline. For the first time, words like “worn-out” and “old” were used to 
describe the once so luxurious movie palaces. 
 
An important feature for describing various types of cinemas was accessibility and 
social distance. Both in Antwerp and Ghent, respondents talked about how audiences of 
neighbourhood cinemas were met with prejudice and how they were often described as 
being “uncivilized, loud and vulgar”, mainly by people living in the city-centre 
attending first-run cinemas.  
 
Agnella (1942, Ghent): We didn’t go to the smaller cinemas. They were always 
packed and in our eyes a lesser kind of cinema. Because they would be belching, 
making noises, eating and smoking, and that wasn’t for us. That was just too full, 
it was the rabble making a party where one should just go see a movie. 
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Illustration 1 Crowds gathering to watch 'Caroline Chérie' (Sidney Poitier, 1951) in Ghent at the end of the 
1950s. (Collection: Rijksarchief Beveren) 
  
 198 
 
Movie palaces, however, were not exclusively limited to higher or higher-middle class 
audiences. Many scholars have already observed that movie palaces can be seen as 
temples of classlessness; as such they could reach a wide and heterogeneous audience34 
or function as an alternative, inclusive public sphere.35 These and other researchers 
immediately followed on by stating that the actual experience of class mixing, however, 
remained limited,36 mainly because the different social classes often were spatially 
segregated within one movie palace. Even when they did come together in the same 
place, audiences did not simply shrug off their previous identities.37 In Ghent, for 
instance, the two main city-centre movie palaces were remembered as socially complex 
places, where lower class audiences were admitted through the backdoor for cheaper 
seating. In the Antwerp case, class mixing was not uncommon in city-centre theatres 
and most respondents from the districts claimed to have been in one of the movie 
palaces at least once. Class mixing became more evident as time went by, especially 
after the Second World War. Many blue-collar workers benefited from governmental 
laws about home improvement or wage raises. The mental distinction between movie 
palaces and neighbourhood cinemas, however, remained consistent throughout the 
entire period. Even the youngest respondents still claimed that movie palaces and 
neighbourhood cinemas targeted different audiences, with city-centre palaces perceived 
as the place for higher class leisure. Going to a movie palace or to neighbourhood 
cinema therefore always involved making a choice about (cultural and social) status, 
identity and audiences with whom one could identify with.  
 
 
4.3.6 Cinemagoing and the importance of the movies in everyday life 
 
A key finding of ethnographic film audience studies is that going to the movies is a 
substantial part of everyday life. Although the respondents gave a wide range of reasons 
for “going to the movies”, these reasons remained quite consistent over time. 
Cinemagoing was most often remembered as a habit. For many it was a weekly routine 
and part of the “fabric” of daily life. It was an “out-of-the-home” social event as well as 
an extension of home life. Cinemagoing was often the only (financially) available form 
of leisure, as well as a collective and social experience. Moreover, the routine of going 
to the pictures hardly ever changed because of the programme or the movies. 
 
Achille (1919): We went to the movies because it was a habit, not really because 
we wanted to see a specific picture. My mom went, and I went along. We would 
see something new every week anyhow. 
 
Roger (1946): It was daily routine. You went to the movies? So you went to the 
movies. Whether it was a Sunday, during the week or on a holiday, it was all the 
same. 
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Marcel (78 years old): We went to the pictures because there was a cinema. 
That’s how we spent our time. I rarely even looked at the programme. 
 
Many respondents claimed that “there just wasn’t anything else to do”, by which they 
meant that only cinema as a key leisure activity had obtained the status of cheap and 
popular mass-entertainment. Because it was available on a daily basis, cinema could 
therefore be presented as being a leisure activity for everyone. Other forms of 
entertainment or leisure, like dance-halls, bars or opera were aimed at specific segments 
of the population, often linked to people with higher social, financial and cultural 
capital. Cinema, however, was regarded as being an activity for all ages, sexes and 
classes. Until the late 1950s, television wasn’t available, while radio lacked the appeal 
of the movies. While playing in the streets was the only alternative for kids, teenagers 
could be engaged in scouting organisations. The fact that cinemas were cheap and close-
by, and that some sense of social control existed, were often mentioned as key reasons 
for going to the movies.  
 
Miriam Hansen argues that cinema was considered to provide an alternative public 
sphere for certain groups and segments of the population.38 This was also the case in our 
project, where most of the female respondents enjoyed going to cinema as part of their 
growing sense of freedom, especially in the interwar period. In a society where public 
life was primarily male-oriented, the physical space of the movie theatre, where these 
boundaries were contested, became a place of emancipation. Although women in 
Belgium did not obtain the right to vote until 1948, cinema functioned as a public site 
where they were considered equal to men. In terms of taste and choice, women even 
often acted as opinion leaders when it came to deciding which film to attend. Female 
respondents often referred to the fact that they needed to be escorted by a man to go out, 
but cinema provided them with a space where female-only company was considered 
normal.  
 
For adolescents, cinema could also become a place of emancipation. Almost every 
respondent we interviewed referred to the importance of cinema as a place of love, or a 
site where romances started. Many memories dealt with how to invite (or being invited 
by) a partner to go to the movies. Moviegoing was part of a rite de passage, whereby 
childhood memories often referred to habitual visits to the neighbourhood cinemas 
while teenagers (and their partners) were engaged in going to city-centre cinemas. For 
many young couples cinema was the only place (public and private) where they could 
enjoy each other’s company.  
 
Rik (1939): Once you met someone, you would go to the cinema once in a 
while. Now it’s no problem to sit on a bench in public, but back then that was 
impossible. I’ve even seen two girls kissing now. Back then, that was 
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unthinkable. It was not allowed. If you had a relationship, you needed to hide 
yourselves.  
 
Another set of motives to go and see a movie can be classified under the broad category 
of escapism. Escapism, as Stacey pointed out, is mostly linked to emotions, but it also 
has a strong material dimension.39 Some respondents, for instance, underlined that 
during hard winters going to the movies was much cheaper than heating one’s home. 
Many went to the cinema’s because it offered them a level of comfort they could not 
afford.  
 
Irène (1945): That was a completely different world. I lived in a world where I 
did not have much. You were able to experience luxury on the screen. It 
provided a little bit of comfort and you wanted to have the same at home...  
 
In the post-war period, this material escapism slowly disappeared, as the level of 
comfort rose and movie palaces lost their status of luxury. Mental escapism, however, 
continued to be important. For the respondents who went to the pictures as children and 
adolescents, going to the movies also had to do with the act of leaving the protection of 
home, the parents or the people responsible for them. Many children saw movies as an 
escape or even an act of rebellion. Many told stories about how they went to afternoon 
projections or ‘forbidden’ movies.  
 
A final set of motives or reasons for cinema-going deals with the sense of belonging to a 
community. In many interviews, cinemagoing was remembered as a collective and 
social experience. Respondents frequented cinemas because they felt a group identity, 
often referred to as the “atmosphere” of a cinema. Not only did respondents claim that it 
was important for them to go to a movie theatre with people they felt connected with, 
but by doing so they distanced themselves from citizens living in other neighbourhoods.  
 
Henri (1941): It used to be different. People stayed in their own city district.  
 
Joanne (1923): Everything went on in your own neighbourhood. Those were the 
days.  
 
A cinema’s atmosphere was often linked to some form of social informality, security or 
even freedom, so that in a neighbourhood cinema “you could shout at the screen, sit on 
the floor, bring your own food”. We are aware that these memories are often inspired by 
nostalgia, linked to (a sense of) a loss of community feelings. Reflecting about today’s 
cinema, many respondents expressed a sense of fear and unease about the current state 
of city-centres, often linked to physical dangers and contemporary night-time leisure 
activities. The disappearance of the large movie palaces and local cinema’s was linked 
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to a nostalgic feeling about a lost sense of community life in the city they once knew 
and where they felt ‘at home’. 
 
 
4.3.7 Reconstructing a lived cinema culture: some conclusions 
 
This chapter has presented only some of the key results of the oral history part of The 
‘Enlightened’ City project. For instance, we have not elaborated here on other lines of 
analysis, such as the geographical differences between rural, provincial and 
metropolitan cinemagoing. Besides the roles of movies and stars in cinematic 
experiences, this project underlines the importance of neighbourhood cinemas, movie 
palaces and other film venues as part of personal, community and collective life. 
Cinemas, so it seems, were not considered isolated places. While going to the pictures 
was a personal habit and a social routine, and could therefore be linked to some form of 
audience passivity, cinemagoing was inspired by a form of rebellion, rite de passage, 
social distinction, and indeed even collective class- and community formation. Cinema 
was more than the pictures, the stars, the publicity blurbs, programming strategies, and 
the actual geographical location or architectural value of film venues.  
 
For the interviewees, cinema was also about the people they met, the community in 
which they lived, as well as about themselves and the pleasure derived from of 
cinemagoing and movies. The respondents’ willingness to talk about their personal 
involvement in film/cinema was certainly due to feelings of ordinariness combined with 
the magic on screen and the event surrounding it. The pictures’ and cinema’s magic 
influenced their lives, because it was a vital part of their personal history, often veiled 
with nostalgia.  
 
Along with other projects attempting to write ‘cinema history from below’40 we hope to 
have underlined the importance of cinema-audiece interaction and the importance of 
cinemas and movies for community/personal life. In this sense, we claim that cinema 
history is not opposed to film history. On the contrary, one of the key questions of 
film/cinema studies today concerns precisely the interaction between pictures and 
people, or magic and ordinariness. 
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4.4 | DE SPECIFICITEIT VAN DE GENTSE BIOSCOOPBELEVING.  
ONDERZOEK NAAR DE CONDITIONERING VAN DE 
DAGDAGELIJKSHEID 
 
 
 
Referentie 
Van de Vijver, L. en Biltereyst, D., Cinemagoing as a conditional part of everyday life. 
Memories of cinemagoing in Ghent from the 1930s to the 1970s. Cultural Studies (22 
augustus 2011, minor revisions). 
 
 
 
 
4.4.1 Introduction 
 
‘Film history had been written as if films had no audiences or were seen by 
everyone and in the same way, or as if however they were viewed and by 
whomever, the history of ‘films’ was distinct from and privileged over the 
history of their being taken up by the billions of people who have watched them 
since 1894.’  
Robert C. Allen (1990, p. 348) 
 
‘I would argue, both geographically and diachronically, our map of the social 
history of moviegoing is at the rough sketch stage.’  
Robert C. Allen (2006, p. 61) 
 
 
During the past decade a large amount of research into the consumption, the social 
experience and embeddedness of cinema started to question the text-centeredness in 
historical film research. According to Richard Maltby,1 one of the leading scholars in 
this move from ‘film’ to ‘cinema studies’, film history was too long written with no 
consideration for its consumption or audiences. For cinema history as a discipline to 
matter more, Maltby argued, socio-economic and cultural issues, as well as audiences 
have to be taken into consideration with film production being no longer the 
comprehensive basis for a representative history of the medium. This move to a New 
Cinema History was inspired by various disciplines ranging from sociology, social 
geography, anthropology and economics to cultural studies and other fields dealing with 
the production, distribution, exploitation, meaning and consumption of film. New 
Cinema History grew out of a dissatisfaction within film studies with grand theories 
(such as psychoanalysis or semiotics) and the teleological and stylistic history of the 
medium.2 Questions of audiences, reception, film businesses, programming strategies 
and other non-textual dimensions of cinema have established the field with multi-
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method approaches and theoretical maturity tackling the ‘problem’ of the empirical as 
called upon by Robert C. Allen3 and writing historical studies of cinema no longer 
centered around films.4 Film within the revisionist cinema history is regarded as a 
cultural product that is socially experienced. The development of New Cinema History 
was compelled by debates on empirical methodologies,5 the questioned deterministic 
link between urbanity and the experience of modernity,6 and the concept of reception. 
The historical, materialistic approach within reception studies is focused on the relation 
between cinema and place7 and it engages with issues like Americanisation, cultural 
globalization, diaspora and crosscultural reception.8 But the main concern is defined by 
Maltby9 as consumerism; the goal is not to reconstruct audiences as ‘an empiricist fool’s 
errand’10 but to analyze the generative mechanism of moviegoing within everyday life.  
 
This New Cinema History approach to cinema as a social and cultural institution 
generated research on audiences against the hypothetical construct of the textually 
inscribed viewer, audiences’ preferences, demographics and their experiences of motion 
pictures. Using socio-economic, ethnographic and other methods, research on movie 
audiences has underlined their heterogeneity and the influence of the social, cultural and 
historical conditions in audiences’ experiences such as region, class, race, gender and 
ideology.11 In this respect Robert C. Allen noted that ‘for this particular audience at this 
particular time in this particular place, the experience of cinema is an amalgam of the 
viewer’s particular social horizon of reception.’12 Maltby described that ‘for most 
audiences for most of the history of cinema, their primary relationship with ‘the cinema’ 
has not been with individual movies-as-artefacts or as texts, but with the social 
experience of the movies.’13 In order to engage with lived experiences of actual 
audiences in their social, historical and cultural context of everyday life, scholars left 
the field of broad generalisations and large quantitative research designs to focus on 
close, detailed studies of specific places, people and chronologies.14 Futhermore, Jackie 
Stacey implored that ‘if film history is to engage with ethnographic methods of 
audience analysis, as well as detailing cinema attendance statistically, then memory has 
to be a central consideration.’15 Inspired by oral history and cultural studies, this turn to 
actual audiences stimulated the use of bottom-up methodologies on memory 
reclamation. Annette Kuhn16 used the term ‘ethnohistory’ to underline the reentry into 
the history of movie reception and the everyday experiences of the gods and goddesses 
of Tinseltown by researching the stories of moviegoers themselves. Scholars turned to 
small, qualitative, often ethnographic studies on a micro level of these particular 
audiences.17 In addition Allen18 claimed that the focus on larger American cities, the 
disproportionate attention paid to big-city movie theatres and privileging of the 
metropolitan experiences of moviegoing has resulted in distorted images of audiences in 
cinema history. Despite the ‘historical turn’ in cinema studies and the newly found 
attention for historical audiences, relatively little is known about going to the movies at 
the margins of Hollywood’s Anglo-Saxon reach.19 The reclamation of the everyday 
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experience of going to the movies on a local non-American or non-British domain 
remains open for research.  
 
This paper analyses the constructed memories concerning moviegoing habits from the 
1930s to the 1970s of 62 inhabitants of Ghent born between 1915 and 1965. This 
research is part of a larger three-layered research project on film culture in Ghent, 
including a structural analysis of the local exhibition market, a programming analysis 
and an oral history analysis. The latter part was conceived as a micro-history aimed to 
analyze the importance of cinemagoing in a local community defined by class, language 
and a pillarized society. The analysis of the in-depth interviews was supported by socio-
economic historical research on the local film market from the 1900s to the present and 
by extensive programming research from the 1930s to the 1970s. This paper does not 
expect to reconstruct cinemagoing practices but aspires to explore the socio-cultural 
meaning of going to the movies in a local film market not overwhelmingly defined by 
American distributors or films.20 The aim of our research is to look at the significance of 
moviegoing within everyday life. The ordinariness of everyday life is unique to 
everyone, yet also shared in it commonness by routinized behavior.21 We are indebted 
to the development of everyday life studies as a discipline22 and for this research we 
follow Gregory Waller23 who states that to consider cinema in everyday life means 
analyzing the accessibility and availability of movies on a daily basis. Our main 
argument is that the act of going to the movies in everyday life as opposed to a mundane 
part of everyday life is as important to understand. This paper questions primarily how 
this local micro-history differs from the international research on cinemagoing 
experiences and how particular going to the movies was in a locally defined film market 
(see also Richards24 in offering a local comparison to research on a national level). The 
ritualized habit of going to the movies in Ghent is a conditional one, circumscribed by 
class, language, pillarization and personal boundaries.  
 
 
4.4.2 Methodology 
 
Market structure and programming research 
Our multi-method research focuses on Ghent, the second industrial city of the northern 
Dutch speaking region of Belgium called Flanders. Throughout its history, Flanders had 
a very lively film exhibition scene with high attendance rates and a remarkably high 
number of cinema seats per person, especially in the major cities.25 The research project 
concentrates upon Ghent and consists of three parts.26 As Paz27 has pointed out, research 
outside the backyards of Hollywood needs to resort to a wide range of indirect, 
abundant, yet fragmented and not always reliable sources when reconstructing the film 
exhibition and distribution scene. The empirical complexity of the case in two phases 
partly counters the problem of verification as oral histories tell less about the event than 
about their meaning.28 While methodological triangulation is not the aim of this paper, 
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the three phases used to define the historical and specific social factors of the 
experiences of cinema are briefly explained to outline a context.29 
 
The first part focused on the history of the cinemas a Ghent based on archival and 
published sources. Ghent is not a big city opposed to Brussels or Antwerp.30 The 
structural analysis of the film exhibition scene consisting of 70 different existing and 
historical cinemas, unraveled the geographical spread of the exhibition scene, 
managements, local ties to leisure infrastructures, architectural developments and 
relations between the commercial and the ideologically inspired, pillarized circuit from 
the early movie exhibition scene onwards. As in much of Flanders, the political parties, 
or pillars, in Ghent defined the sociopolitical life. The process of political pillarization 
created ideological and religious segregation and overlapped issues of social class 
conflicts. The socialist interest for cinema as a leisure activity for the vast amount of 
workers in Ghent initiated a pillarized movie circuit next to the commercial circuit 
coming out of the fairs, variety halls and circuses. The film exhibition scene developed 
in local hands and the film market grew from 29 cinemas in the 1930s to 39 in the 
1960s. The market was strongly organized along socio-demographic lines and in 
contrast to the USA or the UK, vertical integration was not the norm. The twelve 
architecturally refined centre cinemas (from 550 up to 1663 seats) were located in the 
three centre districts of the city and four picture palaces were established near lines of 
mass transit (train stations) or within shopping districts. One of these four, Majestic 
(920 seats), was momentarily managed by Metro-Goldwyn-Mayer, but other than that 
the majors and minors had no share in exhibition. Different locally based companies ran 
the centre cinemas with price differentiation courting patrons from around the city, yet 
architectural plans proved the practical impossibility of an atmosphere of classlessness, 
showing different entrances and spatial segregation. Locality remained persistent; in the 
late 1960s the Ghent based corporation Société Financière pour Exploitations 
Immobilières, or Sofexim, found means to unite seven centre cinemas forming the NV 
Sofexim-Cinex and even temporarily maintained a distribution arm within their 
company. Early and thorough industrialization accelerated the growth of working men 
districts. Besides the centre cinemas, there were between ten and twelve district cinemas 
run by neighborhood managers. The smaller district cinemas were more community 
oriented and located in the five working class city districts often to be found within the 
few middle class businesses on main streets, announcing their non-continuous daily 
shows on the streets. These smaller locally tied theatres with 330 to 900 seats had fewer 
screenings, seldom varied prices and had low standards of decorum. Even on a smaller 
level, locality was empowered by forming Ghent based chains as two local 
entrepreneurs united the district cinemas in the 1960s to gain a demanding position with 
the distributors located in Brussels. But by the late 1960s not all cinemas were open all 
the time and programming varied in the week or the weekend to attract different 
audiences. The third kind of cinemas were the suburbs cinemas located in the less 
proletarianized and formerly independent municipalities of Ghent. These suburb 
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cinemas (between six and eleven cinemas with between 400 to 750 seats) were locally 
owned and managed, maintaining a less frequent programming and tied strongly to the 
community. Finally the four cinemas in the adjoined municipalities were similar to the 
suburbs cinemas. Pillarization seemed to have played a limited role in exhibition in the 
form of the centre socialist cinema Vooruit (1500 seats) and minor catholic initiatives 
such as cinema Nova (550 seats) in the suburbs. In the mid 1950s, a process of de-
pillarization also started to downplay the ideological background of these cinemas. 
None were up to speed when an out of town entrepreneur built the first multiplex 
Decascoop (12 screens and 3168 seats) in the centre in 1981, and the entire historically 
grown cinema scene dissolved leaving two art house cinemas behind and a few erotic 
cinemas.  
 
Relying on the structural analyses, the second part of the research project investigated 
the programming of the centre, district and suburb cinemas to determine their 
characteristics from the 1930s to the 1960s based on the circulation time of their 
programmed movies, the country of origin, the year of production, the genre as it was 
advertised in the local paper, and the censorship codes. Next to profiling the cinemas, 
the programming research shed new light on the market share of American film and 
structural exhibition patterns. Firstly, the assumed flood of Hollywood movies31 on a 
market considered open and lucrative needed reconsideration as more European than 
American films were programmed and the commercial life of the movies was highly 
varied.32 The programming research also pointed to a presence of popular, older films. 
Secondly, programming strategies and distribution patterns differed from the 
economical bigger picture drawn by Anglo-Saxon film historical views. The 
superimposed use of runs, zones, clearances and double features was not always that 
easily maintainable.33 Locality divided the cinemas into socio-geographical terms rather 
than economical ones. The centre cinemas had a continuous programming of mainly 
European features and were characterized by specific genre and language profiles such 
as German operetta, French risqué films or British crime which were tied to their socio-
geographic positions in the city. The programming profiles of the district cinemas were 
more evened out and American orientated, less controversial and older films reigned. 
During the 1960s these profiles shifted due to lesser economic circumstances and the 
need for a diversified audience.  
 
 
Oral History  
The third part of the research project consisted of filling the gap between the structural 
and the programming analysis with a bottom-up approach of lived cinema cultures. The 
oral history component as a micro-history aimed to analyze the importance of 
cinemagoing in a local community defined by class, language and a pillarized society.34 
Respondents were found through an advertisement in the local newspapers. In total, 62 
inhabitants of Ghent (varied in age, class, sex and ideological point of view) were 
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selected and interviewed regarding their moviegoing habits from the 1930s onwards.35 
This diversity was never a question of representativeness nor of configuring the 
common devisor for moviegoing experiences in Ghent. The selection of the respondents 
was mainly based on age, sex and residence and prior responses by mail, letter or 
telephone to our call for interviews implying factors such as the presence or absence of 
habitual moviegoing or fandom.  
 
The in-depth interviews were conducted in the home environments of the respondents 
with an extensive list of themes and topics. The talk regarding moviegoing experiences 
was preceded by questions of a socio-demographic nature and issues about behavior 
patterns concerning the periods under consideration. The interviews were structured 
around three themes (the context of going to the movies, the pillarized film exhibition 
scene and the personal memories of moviegoing experiences); the topic list was known 
to the interviewers, but not rigidly used. Nine main questions kept the interviews 
focused but flexible and no memory triggers were used such as pictures, posters or 
newspaper clippings. The interviews were focused on all phases in the life of the 
subjects: childhood, youth, adulthood and elder age. The length of the interviews varied 
from half an hour to over three hours and all interviews were fully transcribed and 
analyzed according to a coded tree structure.36  
 
 
4.4.3 Remembering going to the movies in Ghent  
 
The use of oral history in understanding the social experience of going to the movies in 
historical perspective remains a much debated methodological approach. In this 
research the interviews were analyzed as narrative sources, meaning memory was 
perceived not as a passive depository of facts, but as an active process of creation of 
meaning,37 taking into consideration the four principles of memory work set out by 
Kuhn concerning (1) the active staging of memory, (2) the questioning attitude to the 
past and its reconstruction through memory, (3) questioning the transparency of what is 
remembered and (4) taking what is remembered as material for interpretation. Kuhn 
used the term ‘memory text’ in this regard, meaning that the transcripts of the 
interviews, the way things were remembered, needed as much deciphering as the actual 
memories themselves.38 These principles were highly noteworthy when ascribing 
collective memory or defining personal nostalgia. First of all we acknowledged that 
memories about cinemagoing were often clouded by nostalgia, brought about because of 
the vanished moviegoing culture linked to intensified experiences as a child or 
youngster. As noted by Kuhn, memories about cinemagoing were characterised by a 
strong ‘past/present-trope’, meaning that memories needed to be understood in 
relationship with the present. Moreover, time as it was remembered by respondents, is 
not the same as historical time. Memories about the past were what Kuhn called ‘lived 
time’; a time lived collectively as much as individually, a time somewhat incongruent 
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with the linear temporality of historical time.39 Some memories were prioritised and 
conserved better than others, because they were of a particular importance to the 
respondents, oppressing in the process other memories to the background. Stacey used 
the term ‘treasured memories’ and personal utopias.40 The aim of this paper is not to 
objectively recreate the past based upon subjective memories of our respondents, but to 
look at personal memories about going to the cinema as a symbolic act throughout time 
and how specific these acts were.41 
 
The level of film consumption with the respondents was varied from avid fans to 
irregular visitors, to reconsider cinemagoing as part of everyday life either in the past or 
as a vital aspect of daily life in the present.42 The broad diachronic scope of the oral 
history project allowed analysis of developments over time up until the introduction of 
the multiplex cinema in the early 1980s. The rich memories of the respondents were 
personal memories but they did have recurrent and pervasive sets of similarities. These 
sets were analyzed diachronically in themes of remembering a cinema, remembering a 
movie and remembering cinemagoing.  
 
 
Remembering choosing a cinema 
The sociality of the moviegoing process consists mainly of place. Place is 
extraordinarily insistent in memory43 and all respondents organized their accounts 
accurately topographically. The remembered film exhibition scene is very closely linked 
to the unique cultural geography of the city and one’s own habitat. Choosing a cinema 
was ritualistic but not banal. It is primarily defined by the proximity towards the home; 
the walking distance shaped an association between the home life and the cinema, 
henceforth creating familiarity. Going beyond one’s own district to a cinema elsewhere 
had to do with relatives living somewhere else such as aunts or grandparents, extending 
the home life to another neighbourhood. The main distinctive feature in our 
respondents’ stories is the difference between the centre cinemas and the district 
cinemas. Both types had a very different appeal depending on the background and home 
residence of the respondent indicating a struggle for cultural distinction which affected 
the meaning of cinemagoing. Those cinemas further away are less immersed in the 
personal discourses and tend to be remembered distantly by name. Remembering 
different cinemas is linked to remembering different social routines, determinant for 
choosing a cinema. Going to the district cinemas is often remembered as a first time 
experience accompanied by a parent. Programming research proved that the district 
cinemas programmed more adventure movies, more musical, American and 
unproblematic movies, meaning the movies labeled ‘Children Not Allowed’ were 
programmed to a lesser account. The inexpensive district cinemas only worked with 
price differentiation when a balcony was present. In the 1930s children took their 
younger siblings to avoid lingering in the streets and the cinema was regarded as a safe 
haven. Comedies, gangsters, knights and Indians are well but non-specifically 
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remembered. The district cinemas were colored more by familiarity and animosity than 
by seeing a particular movie, often portraying the experience in the sense of community 
although respondents remember often going alone after shrugging off parental guidance. 
The experiences were fortified by communal eating of local food such as pastries, 
cooked liver or French fries from the neighboring shop owners outside and animated 
commentaries on exciting scenes due to lack of sufficient controlling staff. 
 
Just neighborhood folk. And what happened frequently was the owner coming 
on stage to announce that the programmed movie was not available. But all was 
well when he announced Laurel and Hardy or some old comedy instead, nobody 
minded. […] A lot of folk took their young kids with them, in a stroller with the 
bottle ready or as two or three-year olds, and it took them like a minute to get to 
sleep. (GM, male, 1921) 
 
Programming research pointed to the distinct profiles cinemas tended to develop over 
the years: especially centre cinemas were known for programming French controversial 
movies (as was the case for Savoy), westerns (as was the case for Century), German 
spoken or musical movies (as was the case for Plaza) or B-movies quickies before 
catching a train (as was the case for the Rex). But even though these profiles were less 
distinctive in the districts, these cinemas were also remembered for genre preference. 
This indicates that habitual moviegoing to the neighborhood cinema due to family 
circumstances transformed to more awareness of the kind of movies played in the 1940s 
when cinemas developed profiles of their own. The ritualistic aspect remained, namely 
the usual days and times, but the choice of genres became more prominent. The cinema 
as a social gathering place also grew stronger in the recollections of the 1940s: going to 
the movies on your own as it was most of the times the case in the 1930s was not 
considered safe anymore in the early 1940s. Habitual moviegoing declined during the 
war because of safety; respondents took a rain check in fear of bomb alerts or random 
controls. Insular moviegoing from the 1930s and 1940s also deteriorated with the 
disappearing sense of comfy community in the district cinemas and the emerging sense 
of uncontrolled social behavior questioning the status of cinema as a socially accepted 
safe haven or space. 
 
It was a bit taboo, not because of the movies, but because going to the movies 
should have been only on occasion. My parents didn’t like it to be habitual. We 
really needed to watch out that people didn’t see us during the break! (PB, male, 
1947) 
 
There were a lot of district cinemas where there would be regular fights. Of 
course you would go where the decent folk went! (AD, male, 1947) 
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Moviegoing in the centre cinemas differed. In the 1930s, going to the centre cinemas for 
the district residents happened in the first place because of fortunate circumstances: 
knowing staff, coming upon a discount card or earning free tickets. The historical 
research found these discount cards to be a piece of the movie posters that were given to 
store owners who would hang the posters in their windows. The right corner on top 
could be cut out and function as a discount for the cinema advertised. Cinemagoing 
often was the only financially available form of leisure but centre cinemas were priced 
at least twice the amount of the district cinemas. Going from habitual moviegoing in the 
districts to event moviegoing to the centre involved a transitional level linked to the first 
ventures into the centre as a young adult. Coming to the city, they acknowledged a 
different kind of moviegoing involving a choice of time (the older you got the later you 
went) and a preference of movies. Moviegoing transformed from habitual to avid and 
their past memories of the district cinemas altered, defamiliarizing the familiar. Choice 
seemed to be more present as respondents from the 1950s and 1960s recalled a wider 
variety in going to the movies. The sense of district community is less tangible when 
leaving the locality behind to venture to other cinemas on other times during the week. 
The choice was also more pejorative, as in a choice which one not to go to. 
 
We kept to our district until we were about 14 years old. Then we went to the 
cinemas in the city because the movies were better, the theatres were nicer, and 
the public was a whole lot different than in our district Brugsepoort, where all 
the textile factories were. […] Those small theatres, generally, weren’t that well 
thought of with bourgeoisie, because small folk who went to the district cinemas 
kept lingering. Someone who was even a bit decent, went to the centre cinemas. 
(CVB, male, 1915) 
 
Issues of ideology, pillarization and cinema were mainly analyzed reading between the 
lines because direct questions about attitudes towards pillarized forms of leisure mostly 
backfired due to the process of depillarization. Choosing a cinema based on its 
ideological background played a minor role because the choice did not seem that clear 
cut. Most of the respondents who went to city schools had a liberal catholic upbringing 
and teachers did not offer an opinion on after school activities, which was not the case 
for catholic school teachers who warned against the dangers of the movies. Strict 
catholic parents might have forbidden visits to socialist inspired cinemas or forbidden 
movies, but rebellious children chose movies over parental advice. And much advice in 
any form was met with a grain of salt. 
 
Sure you had to be good. But these quotations in the newspapers were excellent 
to see were kids weren’t allowed, so you’d know that those were the ones you’d 
definitely had to see! (AV, male, 1933) 
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You know, I went to a catholic school, and we’d have these priests. And they’d 
tell you that movies were the ‘source of all evil!’ But others would claim that 
blouses without sleeves were the source of all evil. So we’d figure it was a bit 
variable. (SV, female, 1946) 
 
Choosing not to go to a pillarized cinema had for the majority of the memories little to 
do with ideological background but a disregard for inferior cinema experiences in terms 
of prudish programming or old infrastructure.Cinema was not the most productive place 
for ideological work and there was no explicit propaganda present, but the hierarchy in 
cinemas was acknowledged in terms of practical behaviors and life-style, taste, 
language, dress code or ethics, or signifiers for social class.44 Language played an 
important factor in the moviegoing experiences in Ghent as respondents from the 1930s 
living in the districts talked for instance about a segregation of illiterate audiences: 
people sitting around a storyteller in front of the screen, because loud mouthed narrators 
were not appreciated. Up until the 1930s the educational system and the social life in 
Ghent was maintained in French as a social distinction mechanism. Language was an 
important factor as cinemas started profiling themselves more forthright. The country of 
origin and the spoken language became characteristics for certain cinemas and a 
decisive reason next to genre preference for choosing a cinema.  
 
The Savoy was French … They often gave French-language movies without 
subtitles at all. It was quite elitist. Chic.. (JD, male, 1935) 
 
 
Remembering choosing a film 
The gap between box office favorites and the canon of critically acclaimed films can be 
wider or narrower in various places.45 The critical body of films and the box office 
economics can be triangulated by the canon of remembered films. Remembering 
specific movies, titles or images is exceptional: it needs more consideration than simply 
stating the uneven balance with specific memories of cinemagoing rituals. The 
cumulative experience of avid or even occasional cinemagoing habits was generally 
more easily reconstructed through memory. Dealing with these memory texts therefore 
required more prudence. Memory reclamation of specific movie titles is also more 
pertinent than recalling star fandom, which can also be claimed as repetitive and often 
quite persistent over time due to collected material evidence. Taking into account that 
meanings of film text change over time, analyzing reoccurring movie titles over 
different transcripts can specify moviegoing experiences in three types of ‘treasured 
memories’: titles and stars, how the choice for a specific film was made and what 
national productions meant for moviegoing experiences in Ghent. 
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There were four main reasons for bringing up a movie title in the interviews: the first 
time going to the movies, the popularity of characters such as the comedian duo "Pat & 
Patachon", the event movies and the forbidden movies.46 Over the 62 interviews 257 
different movies were named and a top 10 list was generated with most mentioned 
movies, with no regard for the intensity or nonchalance of the memory of the film in 
question. 
 
1 GONE WITH THE WIND (1939, USA) 
2 BEN-HUR (1959, USA) 
3 THE BRIDGE ON THE RIVER KWAI (1957, UK/USA) 
4 SNOW WHITE AND THE SEVEN DWARFS (1939, USA) 
5 ET DIEU…CREA LA FEMME (1956, France/Italy) 
6 BAMBI (1942, USA), DIE GOLDENE STADT (1942, Germany), THE TEN 
COMMANDMENTS (1956, USA)  
7 SPARTACUS (1960, USA) 
8 THE ROBE (1953, USA), WEST SIDE STORY (1961, USA) 
9 CINDERELLA (1950, USA), KING KONG (1933, USA), THE LONGEST DAY (1962, 
USA), LOVE STORY (1970, USA), DIE TRAPP-FAMILIE (1956, West Germany) 
10 DAS BAD AUF DER TENNE (1943, Germany), LE PETIT MONDE DE DON CAMILLO 
(1952, France/Italy), THE SOUND OF MUSIC (1965, USA)  
 
Many movies were remembered due to extraordinary circumstances such as the German 
popular movies during the war or the very first overwhelming experience as a child. But 
it was unlikely to name a specific movie within a precise decade. Naming movies is 
characteristic for a collective memory of a historical movie canon with big titles such as 
KING KONG (all three of them). Remembering movies is also characterized by a strong 
past/present trope: many movies were later especially watched on television or bought 
on video cassette or even DVD, consciously reliving treasured memories. The American 
movies on this list are on the one hand epic productions such as THE BRIDGE ON THE 
RIVER KWAI (1957, UK/USA); the event rather than the movie is haltered as a once in a 
lifetime event. Many of these movies such as BEN-HUR (1959, USA) were remembered 
on special occasions such as programming during Christmas or New Year in the picture 
palaces lid up by advertisements They were also torchbearers of a sensational ‘lived 
time’especially BEN-HUR (1959, USA) and THE TEN COMMANDMENTS (1956, USA). 
These were also the movies none of the respondents appreciated on a smaller screen, 
prioritizing the event over the movie. Most respondents did not recall plot or characters 
but stressed the epic nature of the movie mirrored in lively descriptions of the gigantic 
painted billboards and sheer size of the queues. On the other hand were American 
productions on this list remembered as going to see a film for the very first time. This 
often inclined naming a specific Disney production. The memories were not difficult to 
come by and proved often revisited. Remembering Disney productions such as SNOW 
WHITE (1939, USA) and BAMBI (1942, USA) were treasured for their first childhood 
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experience of the ‘bright lights, big cities’ as none were remembered in district 
screenings.  
 
We went to the district cinemas. Only for a very special movie was I allowed to 
go to the Capitole, the most beautiful cinema in the whole world, with golden 
curtains: a fairytale! Once a year, for those Disney movies after the war. (DDS, 
female, 1936) 
 
GONE WITH THE WIND (1939, USA) is probably worth a case study on its own, 
questioning the mediated status of a movie over a period of ten years before it was 
finally released in Ghent. Many movies from the 1940s were very colorfully described 
because the American movies were long anticipated. Programming research proved that 
1945 for instance bulked with old American movies: 73.1 percent of the programmed 
movies were American productions, and 67.3 percent were movies produced between 
1935 and 1939.  
 
In the centre cinemas you would have these beautiful American movies after the 
war, because I saw a lot of German pictures during the war, of course no English 
ones. It was like a dream being able to see these American movies after the war. 
(MH, female, 1928) 
 
American movies after the war were repeatedly remembered because of technological 
innovations, which enhanced the moviegoing experience again to an out of the ordinary 
event, thus branding films like HOUSE OF WAX (1953, USA) and PAINT YOUR WAGON 
(1969, USA) due to three dimensional effects or panoramic screening. Especially THE 
ROBE (1953, USA) proved polemic. On all these accounts remembering had little to do 
with the plot or esthetics of the film but with being part of an uncommon event: the first 
time going to a movie, or the must see event or the new technological save of the movie 
theatre experience. The common film historic canon and international awards given to 
any of them were not of any importance as for most respondents who were aware of 
them used them quite pejorative as an indication for skipping the event.  
 
The appeal of the risqué movies is also apparent as the determined reoccurrence of the 
events surrounding ET DIEU... CRÉA LA FEMME (1956, France/Italy) proved. The aura of 
the forbidden lies more in the events surrounding this particular movie such as 
newspaper articles or protests rather than in the remembered plot. These memories can 
be detached from seeing the movie in the first place. Many respondents saw the film 
later in life, downplaying and questioning the initial commotion. The presence of 
relatively unknown German movies is of a different kind. Two older German movies, 
DAS BAD AUF DER TENNE (1943, Germany) and DIE GOLDENE STADT (1942, Germany), 
were risqué movies that turned to be much ado about nothing. DIE GOLDENE STADT 
preceded the case of Bardot and was remembered as the whole concept of the movie. In 
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the case of DAS BAD AUF DER TENNE a precise image was very colorfully and amusingly 
described. The memory was fragmented or type A memories as Kuhn47 ascribed them; 
the memories are often confined to the detailed remembered troublesome images 
causing the fuss and the story or plot is hardly of any significance in these memories. 
The idea of being able to see the forbidden shots and the disappointment afterwards 
were all that lingered. A complementary factor for these German movie titles is the 
deprived offer during the war: when a talked about movie came along, the event might 
have exceeded itself because of lack of competition. Lastly, DIE GOLDENE STADT (1942, 
Germany) was also remembered because of innovative technical aspects, because it was 
one of the first movies in color during the war.  
 
When asked about movie preferences, the European movies were remembered in terms 
of understanding the language. The German and French language are two of the three 
official languages in Belgium. French and German stars were therefore more accessible 
than for instance American stars, also due to their remembered live performances (for 
example Fernandel), their availability and partly locality when for instance Maurice 
Chevalier was known to visit his mother living in Ghent. The German operetta stars 
were heavily promoted during the war period and the inhabitants of Ghent showed little 
aversion concerning these stars. Noteworthy is the lack of pushy propagandistic movies 
during the war, which eluded the audiences simply enjoying the song, dance and love 
story,48 and which explained the prominent affinity for German or Austrian born 
musical stars such as Richard Tauber, Heinz Rühmann or Zarah Leander before the war. 
Records were available and the relatively cheap local radio aired opera and operetta 
featuring Jean Kiepura and others. Many of them such as Marika Rökk had performed 
live in Ghent and signed photos were shown by our respondents on more than one 
occasion. Next to the popular singers, actresses such as Kristina Söderbaum were hardly 
depreciatively remembered.  
 
American stars were remembered in the 1930s in function of their characters such as 
Tarzan, Charlie or ‘the large one and the thin one’ but less often by name. But city 
residents did name specific American stars such as Wallace Beery, Al Jolson or Judy 
Garland. In the 1940s, as in programming, American stars such as Clarke Gable and 
Errol Flyn reign over European remembered names except for the extremely popular 
comedians such as Bourvil or Fernandel, exemplified by the constant mentioning of the 
beloved character Don Camillo. Appreciating linguistic humor as well as visual humor 
could have a matter in this. American stars in the 1940s were also named for their 
victorious achievements in for instance sports rather than their acting performances, 
such as Esther Williams or Johnny Weismuller. The familiarity of European stars is less 
present in the memories of the 1950s and 1960s; the absence of recollections of live 
performances in the theatres from the late 1950s onwards could have had something to 
do with this as could the changing nature of the European film production scene. In the 
1950s and 1960s the differentiation between European and American stars is therefore 
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less obvious as acting performance was overall evaluated; John Wayne and Brigitte 
Bardot were mostly mentioned in the context of boyish adventures, either western or 
forbidden pleasures. Fred Astaire also danced his way through female recollections of 
the 1950s, joined with the outspoken preference for specific genres. From the 1960s 
onwards prominent mentioning of directors overshadowed fandom of actors, indicating 
a sense of cinephilia which translated to the present. 
 
Choosing a film was very visual in the 1930s and the 1940s: the newspapers struggled 
with printing procedures for pictures and not everyone could read, so the omnipresent 
movie posters in the city and the districts, along with the promotional images by the box 
offices informed most moviegoers. Vivid memories also reclaim the ‘Come Back Next 
Week’ promotional spoilers. But respondents from the 1950s and 1960s talk about 
discussing specific movies; a habit of reading and discussing which became an aspect of 
cinephilia in the more critical moviegoing of the 1960s and 1970s as for instance 
newspapers comments became important. Choosing a movie was still motivated by 
visual triggers, but narrative discourses were more prominent. Movies like LADRI DI 
BICICLETTA (1948, Italy), appreciation for stars as Peter Ustinov and name dropping 
such as Luchino Visconti, Alfred Hitchcock and Federico Fellini betray a love for 
movies beyond going to the movies in the everyday life. In the 1970s local television 
shows on movies were also consulted by many respondents combining the narrative 
(critics, newspapers and so on) with the visual (spoiler footage, trailers, interviews, 
etcetera). 
 
The presence of the Dutch language opposed to the social status of the French language 
was controversially not important. National productions in Dutch never came up 
chronologically. Throughout the interviews the persistency of national films such as 
DAENS (1993, Belgium), DE WITTE VAN SICHEM (1980, Belgium), PAULINE & 
PAULETTE (2001, Belgium) or DE HEL VAN TANGER (2006, Belgium) as a reason for 
going to the movies one last time was very apparent – the other reason for venturing one 
last time into the unfamiliar multiplexes was watching Disney productions with 
grandchildren. National brands such as newsreels by the local entrepreneur Jean 
Daskalides, Artic ice crème and advertisements by VanDam KH were also remembered 
by name by a majority of the respondents, yet mostly decontextualized, indicating that 
the locality of the moviegoing experience was lived through time as a consistency.  
 
Memories of movies, either treasured or accidental, told by moviegoers who recollected 
them proved to perform another function; to imagine a unofficial canon of lived, 
experienced and remembered movies. 
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Remembering choosing cinemagoing 
Memories of cinemagoing are prevalent. The reasons and meanings respondents gave to 
the activity of going to the movies were circumscribed by a variety of physical, 
economic, social and cultural contexts. The act of going to the movies is as important as 
the seeing the movie itself. The reoccurring main reasons for choosing cinema as a form 
of leisure were the inexpensive status, the social entertainment and the only available 
form of leisure before even talking about the movies.49 
 
We went to the cinema, because cinema was available. That’s how we spent our 
time. I rarely even looked at the program. I do believe I went to see THE 
GOLDEN CITY and JUD SÜSS especially, but generally, I didn’t look at the 
program. (MD, male, 1929) 
 
Respondents brought notes to the interviews, collectables and tickets, and talked vividly 
about going three times a week, especially on Fridays, when the program had changed. 
Some respondents confessed to naming their children after their beloved star, invoking a 
lifelong connection with the treasured memories of certain stars. But cinemagoing as 
part of everyday life is questioned as not all respondents were avid moviegoers whose 
vivid recollections of the movies were not always motivated by a narrative of lifelong 
devotion. For most respondents going to the movies was a conditioned leisure form in 
everyday life, not an unquestioned part of everyday life. While in the 1930s the 
programming of the district cinemas rarely lasted more than a week, weekly 
moviegoing can be described as habitual and part of the social weekly routine. 
 
We went to the movies because it was a habit, so the movie? My mom went, and 
I went along. I didn’t have free will at the time and we saw something new every 
week anyhow. (ADM, male, 1919) 
 
But taking into account the importance that the ‘bill wasn’t theirs’ and that the programs 
lasting the whole evening was persistently stressed as was the weekly switch of movies, 
habitual movie was conditional. One did not go see a movie twice, especially not if 
payment was required. Weekly moviegoing was ensured otherwise as well with popular 
serials and theatre owners using lotteries to lure their audiences for the evening. 
Respondents living in the city during their most frequent movie visits also questioned 
habitual moviegoing confined to a favourite cinema. Programming research proved that 
the centre cinemas were more likely to keep popular movies running for more than a 
week and moviegoing in the centre inclined visits to multiple theatres based on movie 
choice. In the 1930s the financial reasons and the idea of social looseness for youngsters 
was significant. The need for escapism, mentally as well as physically, was 
understandably more outspoken in the memories of the 1940s, but the financial reasons 
remained decisive: going to the movies was possible due to reductions cards for certain 
cinemas during the week or finding or receiving small change. Male respondents talked 
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about these cards, price differentiation and even special entrances to avoid class 
mixing.50 Weekly moviegoing was never the case for respondents lacking such 
advantages and paying full price. Female respondents from the 1930s and 1940s 
recalled financial reasons under the form of working in the cinema with advantages for 
other cinemas, paying companionship or while courting. Overall cinema was still 
regarded as a safe haven. 
 
After the war there were a lot of boys from Zeebrugge, soldiers, who asked us to 
Vooruit because it was close to the barracks and they paid half price anyway. 
They’d pay for us, but they weren’t our boyfriends. If you didn’t have money, 
you couldn’t go out as much. Going dancing was too expensive and being 
bought a drink in a café meant ‘giving something back.’ (SS, female, 1924) 
 
The remembered meaning of going to the movies evolved over time. Understandable 
the experience was often more ethereal when escaping the war circumstances, then in 
the 1930s.  
 
Going to the movies after the classical studio system period was characterized by going 
to see a film rather than going to the movies. Futhermore, from the 1950s through the 
1970s going to the movies was more a choice between different forms of available 
leisure pastime, as respondents were more often members of sports clubs, watched 
television, went to the theatre, balls or other forms of leisure. Going to the was more 
varied and even childhood memories, where the reasons for early moviegoing remained 
and the company remained parental guidance, were still more diversified than before. 
 
My dad worked in shifts; that’s when we would go to the movies a lot. We got 
some small change for the afternoon screenings, so that dad could rest. On 
Sunday we did three to four cinemas, all competing each other; there were 
enough anyhow, like thirty! (RD, male, 1946) 
 
The financial matter was also less imprinted in collective memory in a lesser distinctive 
need for discounts. Going to the movies was more about going to see a specific movie 
and the evening was often furthermore filled with occasional visits to a dancing or a bar, 
implying more financial freedom, especially in the late 1960s and 1970s when 
restaurant visits became linked to moviegoing. The meaning of the evening shifted. 
Specific reasons for not going to the movies also implied a choice of movies rather than 
moviegoing. Programming research indicated a major rise in the number of offered 
movie titles in the 1950s, but after the crisis of 1957-1958, the number of movie titles 
being shown went down, leaving theatres to prolong popular titles longer.51 Weekly 
moviegoing was even questionable because of the changing status as leisure activity. 
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It was normal, but I went too much. It was accepted to go once a month, and 
perhaps when there were really big successes, twice a month. But every week? 
That was suspicious. Whatever could I be doing in the cinema? (SV, female, 
1946) 
 
Programming research showed a serious rise of movies labeled ‘Children not Allowed’ 
in the 1960s in all the cinemas due to the variation of the offer during the week and 
during the weekends. But this changing social status of the cinemas was on the contrary 
also often nostalgically remembered. 
 
Besides, I didn’t go to the cinema for the movie, but for the indecent 
atmosphere. I often went to the cinema for a nice seat in back rows when seeing 
the movie was not at all an option! That was the charm of the cinemas; if I 
remember my youth, that’s what sticks. (RB, male, 1956) 
 
In all the accounts, the last days of going to the movies were drained of nostalgia and 
filled with spite towards the deterioration of the centre cinemas, their services and their 
movies. The freedom of walking in at any time was gone, staff got less numerous and 
more assertively asked for money for any service provided freely in the past and seats 
were not lit by flash lights anymore as one was left to find seats on their own. 
Respondents stopped going to the movies because the meaning changed: their privileges 
of a valued customer once they were able to afford it, were stripped. Their own home 
situation changed as well: social routines such as courting lacked significance once you 
were married. And although not all respondents claimed they had any form of contact 
with other members of the audience, the loss of familiar atmosphere was often mourned. 
The new generation of moviegoers was blamed their financial undervalued situation and 
lack of decorousness. Going to the movies implicated new forms of material privileges 
such as expensive tickets and a parking spot (something the centre cinemas never had 
provided due to changing city planning). The deteriorating infrastructure of the cinemas 
was also a main reason yet very few respondents applauded the innovations of the 
multiplex in town. The introduction of the multiplex at the beginning of the 1980s was 
met with firm rejection. In this they claim that going to the movies must have been more 
than watching a movie as the alteration in audiences and disappearance of staff remain 
decisive for them choosing not to ‘go to that box’. But the movies were not ignored 
either and mattered as well. The very physicality of the movies; the unappreciated 
violence, sexual audacity, fast interchangeability of actors, noisiness and shock effects 
were all major reasons for leaving moviegoing days behind. 
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4.4.4 Conclusion 
 
This oral history project is a third part of a larger research into the specifics of a non-
American local film market. It is interested with an understanding of the social 
dimensions of the moviegoing culture in Ghent. In doing so the research finds 
particularities of the Ghent case study besides generalizations with regards to social 
mechanisms behind going to the movies such as the absence of film-centeredness in the 
early moviegoing days or the importance of familiarity. In Ghent, the highly developed 
film exhibition scene was very locally built and the programming strategies were tied 
into the socio-cultural characteristics of the geography questioning the international 
view of the lucrative open market in Belgium. None of the respondents contested the 
very personal entwinement of the extraordinarily of going to the movies with the 
ordinary of everyday life. The memories were treasured memories as many of them 
proved revisited. But going to the movies on a weekly basis was a conditional habit. 
There were no indications that this form of leisure spending was unconditional or 
massively practiced. Moviegoing as a child was not a personal choice as parents took 
their children or dropped them to keep them from the streets. Later on, financial reasons 
were decisive: the status of cinema as quite cheap and easy accessible is questioned as 
respondents who were not lifelong fans stressed familiarity and the importance of 
tickets being paid for or even being free. But going to the movies remained frequent 
because there simply was, other than the radio, no other form of harmless entertainment 
for youngsters outside the home as the cheap cafés were not a legal nor a social 
desirable option. Eventually going to the movies involved a choice of movies even more 
persuasive than the cinema itself. Along with cinemagoing becoming a socially 
questioned way of spending time, the meaning of going to the movies shifted and 
critical opinions formed cinephilia as the art houses emerged. The memories of going to 
the movies were specifically socio-geographically distinct; mechanisms of social 
segregations were apparent in recollections of the district cinemas versus the centre 
cinemas, price differentiation and the use of the French language. Throughout the 
interviews, remembering moviegoing as a part of everyday life is collectively lived, but 
developed into treasured memories of deserving access to a specific leisure time 
available in everyday life. 
 
This research points to the entanglement of resilient locality with international trends 
within one case study based on empirical research into cinemagoing habits. To answer 
Allen’s question,52 the relevance of this non-textual based analyses of cinema history in 
Ghent is the ability to value locality from a bottom-up approach to contest top-down 
(and often Anglo-Saxon) assumptions into the conditions of spend leisure time. The use 
of oral history raised a few eyebrows to say the least but the results from analyzing the 
respondents recorded memories were by no means void of the acknowledgment of the 
empirical complexity of social and historical contexts and the subjective construction of 
meaning. This research demonstrates the importance of bottom-up reflections and the 
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varied nature of the cinemagoing experience. Trends can be detected, such as habitual 
moviegoing and the entwinement of movie magic with ordinariness, but the case study 
specified the moviegoing experiences with histories of preferences, language issues and 
financial restraints. These conclusions question the assumed normativity and centripetal 
evidential pull of written histories of Anglo-Saxon cities into moviegoing habits. As in 
classical film history writing, the crucial heterogeneity of joint research efforts on local 
case studies should strengthen a more international New Cinema History. 
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4.5.1 Introduction 
 
This volume has addressed the question of how cinema was conceived as both an 
outcome and a catalyst of modernity in various historical European settings. Its 
contributions have illustrated different ways of looking at cinema as a contingent part of 
modernisation, addressing questions of cinema’s social and cultural embeddedness and 
taking into account the everyday practices of producing, distributing, exhibiting and 
consuming motion pictures as well as their production and interpretation. In relation to 
the cinema-modernity debate, the collection’ authors have to some extent confirmed that 
cinema was characterised in terms of novelty, dynamism, shock, sensationalism and 
entertainment; that movies were often considered to advance new or foreign (mostly 
American) and sometimes disturbing stories and values on issues like femininity or 
consumerism and that the act of cinemagoing was often associated with the 
metropolitan experience and with audiences willing to be immerged in the distracting 
world of cinema.1  
 
At the same time, many counter-arguments have been presented that seek to draw a 
more ambiguous picture of this experience and record the tensions that existed between 
modern and traditional values that cinema provoked. These counter-arguments have 
emphasized issues such as the local mediation, regulation and control exercised over the 
content, programming and exhibition of motion pictures. They have indicated how 
various social organizations, including political parties, religious groups and the state 
were involved in the business of screening movies; the extent to which movies were 
often consumed in unexpected ‘non-metropolitan’ areas and places (e.g. in rural areas, 
in churches or opera houses), and how more generally cinemagoing was very much part 
of audiences everyday life.  
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Cinema’s modernity was, so to speak, far from undisputed or unmediated, and the case 
studies in this volume illustrate Ben Singer’s conception of modernity as a 
‘heterogeneous arena of modern and counter-modern impulses’, in which ‘prominent 
counter-forces of anti-modern sentiment’ played a significant role.2 Following Singer’s 
argument that ‘antimodernity is understood as an essential component of the modern’, 
this chapter concentrates on the experience and the eventual impact of these counter-
forces by examining the case of Belgium in the period from the 1930s till the 1960s. 
The chapter is based on a series of large-scale, multi-method research projects on the 
history of film programming, exhibition and audiences’ cinemagoing experiences in the 
Northern part of Belgium, the Dutch-speaking region of Flanders.3 In this chapter we 
aim to bring questions of structural control and resistance to cinema’s modernity 
together with issues of audiences’ experiences of it. Inspired by Michel de Certeau’s 
work on everyday life, mass culture and power,4 the question that we address is how 
audiences in their practice of cinemagoing were aware of and eventually experienced 
top-down pressures or strategies from the forces that tried to discipline cinema. After 
indicating how the state and various ideological-political groups tried to develop 
strategies by which to influence film exhibition and cinemagoing practices, we 
concentrate on how film viewers experienced these attempts at censoring and 
disciplining cinema.  
 
 
4.5.2 Disciplining cinema in a free-market liberal democracy 
 
From the beginning of the film industry, Belgium was widely considered by major film 
producers to be a small but interesting market. One of the most industrialized and 
prosperous countries in Europe before the First World War, the small kingdom had a 
vivid film exhibition scene with a high attendance rate and a wide range of cinemas. As 
one of the few countries without a compulsory film censorship system for adults and 
with no significant film production of its own, movies from all major film production 
centres flew into the country, with a large dominance of French and American titles.5 In 
its country-by-country overview, published in 1938, the American Film Daily Year 
Book described Belgium as a quasi-unregulated and ‘favoured field’ of action because: 
 
There are no laws prohibiting foreign exchange. Money made in Belgium may be 
freely transferred. Certain American companies have been able by the form of 
their organisation and presentation of appropriate accounts to avoid local fiscal 
levies on large sums which have been shifted to America. Local laws do not give 
preference to other countries over American films. There are no quota or 
contingent laws in effect, nor are any such laws contemplated. Legislation which 
might reduce or prevent American distribution of motion pictures is not at present 
foreseen. It is probable that Belgium will continue to be considered a favoured 
field by American distributors… There is no compulsory censorship in Belgium. 
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When pictures are released, the distributor is not obliged by the law to submit his 
films to any institution for censoring them.6 
 
This image of an open film market tallied with wider liberal policies in matters of 
politics, the economy, religion, freedom of speech and the media developed by the 
country’s successive governments since Belgium’s independence in 1830. In continental 
Europe, the 1831 Belgian Constitution was long considered to be a seminal piece of 
liberalism and popular democracy, with references to freedom of the press and with an 
explicit article guaranteeing that censorship could never be established.7 These 
principles were also applied to other media, and when the movies became a wide 
popular form of entertainment and gave rise to public debates, attempts at censoring the 
medium were systematically countered on the basis of these constitutional arguments. 
 
Free-market liberalism and media freedom, however, did not prevent laws being 
imposed on cinema. The first legal regulations were enacted in 1908, in the form of a 
Royal Decree on public safety in film venues, soon followed by a range of other 
regulations at city and municipality level.8 As happened in the USA and in other 
Western countries, police censor boards or other local forms of content regulation were 
already installed before World War One, as a result of an ever growing public protest 
against the dangers of cinema.9 From 1907, the Belgian (anti-) cinema debate was 
fuelled on a more national level by the actions of various conservative and Catholic 
pressure groups. In the period preceding the German invasion of Belgium in August 1914, 
organisations such as the Ligue contre l’Immoralité (League against Immorality), the Ligue 
du Cinéma Moral (League of the Moral film) or the Société belge de Pédotéchnie (Belgian 
Society for Pedotechnics) succeeded in making the issue of cinema as a ‘school of vice’ 
(‘l’école du vice’), ‘crime’ or ‘immorality’ front page news in the press and prominent 
in the agendas of local administrations and Parliament, where the Senate debated the 
question in May 1914.10 Before the war, however, no central censorship measures were 
taken in Belgium, although local public prosecutors and other judicial forces received 
orders from government to pay attention to what the influential Catholic minister of 
Justice, Henry Carton de Wiart, had called in 1913 ‘the great number of violations in these 
obscure theatres, most notably scenes of rape, crime and violence, as well as offences 
against public morality’.11 This legislation on public order and morality became an 
important gateway for local burgomasters and city majors to respond to complaints about 
cinemas and particular movies, a pattern of governmental behaviour that continued well 
into the 1970s. 
 
During the Great War, the German occupiers applied strict censorship laws. After the 
war, the Belgian anti-cinema movement continued to lobby for the ‘assainissement’ of 
cinemas (literally, ‘cleaning up’) of cinemas. The economic and social disaster of the 
war helped the movement to spread its ideas about moral decay and the criminogenic 
effects of cinema, especially on children. These ideas were to a large extent also shared 
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by progressive, liberal and leftist organisations, including the socialist party, which saw 
state initiatives on the protection of (often parentless) children as a weapon against 
social and economic decay. This strange alliance ensured that the issue of film 
censorship remained on the political agenda, and led to the September 1920 law on film 
control.12 From an international perspective,  the Belgian law was unique. Confronted 
by arguments that a film censorship law conflicted with the constitutional principle of 
press freedom, the Socialist minister of Justice, Emile Vandervelde, proposed a 
compromise solution. The 1920 law did not require film distributors or exhibitors to 
show their movies to a film control board unless they wanted to screen the films for 
audiences that included children or young adolescents under 16. Many distributors 
submitted films to the boads for commercial reasons, while others chose to screen their 
movies for adults only without the board’s approval. Vandervelde explicitly argued that 
the Belgian regulation was not a censorship law, that the board could not reject movies 
for religious, ideological or political reasons, and that it was concerned only with 
protecting children. From the start of its operations in 1921, however, the Belgian Board 
of Film Control (BeBFC) was quite severe in its everyday workings. An analysis of the 
board’s decisions indicates that during the interwar period only one third (37.1 per cent) 
of the movies examined before the BeBFC received the ‘children allowed’ seal uncut, 
while another quarter (23,6 per cent) had to have material eliminated before receiving 
the seal. The remainder (39.2 per cent) were rejected, receiving the ‘children not 
allowed’ seal. During the 1920s and 1930s, the board was most sensitive about images 
of violence (39.2 per cent of all cuts), crime scenes (18,2 per cent), and depictions of 
sex and eroticism (22 per cent). For more than 50 years, the Belgian film control system 
(which is still in operation today) remained restrictive, and its common practice of 
cutting films was only abandoned as late as 1992.13  
 
The paradox of the Belgian film control system was that while it was in principle non-
obligatory and never applied to adults, it was nevertheless severe for most commercial 
movies seeking to reach the widest audience. On the other hand, it remained liberal in 
the sense that many controversial movies, including erotic movies and Soviet pictures, 
could be shown freely in film venues without the BeBFC’s control. In some of these 
cases, however, government and diplomatic pressure was used in order to prevent 
particular movies to be screened in the kingdom, but more important were the 
continuous actions undertaken by various conservative pressure groups.14 
 
By far the most powerful lobby seeking to discipline the free circulation of movies was 
composed of a variety of Catholic organizations. As soon as cinema became a 
successful medium of entertainment, Catholic laymen, priests and organizations became 
aware of its potential influence. The Vatican and Church leaders considered this to be 
one of the key problems of modern society; the Belgian Father Abel Brohée, for 
instance, who would become one of the leaders of the international Catholic film 
movement, described cinema as a ‘school of paganism’ and ‘immorality’, a ‘promoter of 
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adultery’, ‘greed’, ‘evil passions’, ‘free love’, and an ‘auxiliary of socialism’.15 
Confronted by the emergence and success of commercial film theatres, particularly in 
rural areas where the Church still enjoyed a wide moral and social hegemony, local 
Catholic groups started to lobby for a ‘clean’ cinema and even entered into the field of 
the film industry. In Belgium, as in some other Western European countries with a 
Catholic majority, initiatives were taken after the Great War in fields as diverse as film 
production, distribution, exhibition, classification and criticism.16 By the mid-1920s, 
Belgian Catholics began to join forces and in February 1928 they established a network 
of cinemas under the umbrella of the Catholic Film Central (CFC) which aimed to 
operate as an exhibition cooperative and a lobby group. In the next few years, the CFC 
started to classify and censor all movies on the Belgian film market for its wide range of 
parochial and other Catholic cinemas. Although the body it established, the Catholic 
Film Control Board did not have any legal status underpinning its activities, it clearly 
functioned as both an additional censorship agency and an influence on the workings of 
the official film control board, which was persistently criticised by Catholics for being 
too liberal in its enforcements of cinematic morality. In 1931, the network launched 
Filmavox, which operated as an independent commercial distributor, working for 
Catholic cinemas and the CFC’s members. Finally, inspired by the American Legion of 
Decency’s successful campaign of Catholic Action, which was triumphantly followed 
by the Belgian Catholics, the CFC created a wider mass movement. The Catholic Film 
League operated through local units which played a central role in organizing Catholic-
inspired screenings, controlling the morality of regular film venues, and organizing 
concrete actions and boycotts against ‘unhealthy’ pictures and cinemas. 
 
From the end of the 1920s till the 1960s, these Catholic film organizations were 
considered to be one of the most powerful players in nearly every segment of the film 
industry. The key to this power was the network of Catholic cinemas, an assortment of 
film venues that including many small parish halls in rural areas with only a few weekly 
screenings as well as large independent regular cinemas loosely associated with the 
CFC. The Catholic presence in the field of film certainly disturbed commercial film 
enterprises, but it also inspired other ideological groups to compete in the field of film 
exhibition. In ways quite comparable to those that Thunnis Van Oort observed for the 
Netherlands (chapter 4), Belgian society was ‘vertically’ divided in several segments or 
‘pillars’ according to religion or ideology. This process of ‘pillarization’ involved the 
existence of a wide range of social institutions differentiated along these ideological 
lines, including political parties, schools, trade unions and hospitals.  
 
This phenomenon of a segregated, pillarized society, which only began to disintegrate in 
the 1960s, also affected the field of leisure and the media, and cinema and film 
exhibition in particular.17 Along with the liberal policy on cinema at large, competition 
among the dominant pillars provides a the key explanation as to why the statistics for 
the Belgian film exhibition market were usually high.18 The main protagonists in this 
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pillarized society were of a Catholic, socialist, Liberal and Flemish-nationalist 
signature, and all of them were active for some time in film exhibition as part of the 
propaganda and other activities by which they sought to extend their social and political 
influence. It is difficult to measure the power of those different blocks in the area of 
cinema, but a systematic in-depth investigation into the ideological signature of film 
venues in a selection of 57 towns with regular screening places in Flanders, gives some 
concrete indications.19 In most of these towns or cities some form of pillarized film 
exhibition took place from the early 1910s onwards; in only six of them did pillarization 
not have an impact on the film scene. Table 1 shows that there was a gradual growth of 
cinemas till the 1950s with the proportion of pillarized exhibition expanding from 16 
per cent in the 1910s to 38 per cent three decades later. From the end of the 1950s 
onwards, when overall cinema attendance figures gradually crumbled, the number of 
pillarized film exhibition venues decreased more dramatically than commercial theatres. 
Among the ideological cinemas, Catholics clearly took the lead: in 38 municipalities (66 
per cent of the total number surveyed) there was at least one Catholic cinema and in 13 
locations Catholics were the only ones to show films on a regular basis. The socialist 
pillar was represented in 27 municipalities (47 per cent) and in four of them they were 
the only ideological group active in film exhibition. Cinemas with a Liberal signature 
were present in 13 municipalities, while in seven others film venues were screening 
movies under a Flemish-nationalist flag.  
 
If we consider this selection of cities and municipalities to be fairly representative for 
the Flemish (and by extension the Belgian) film scene, we might speculate about the 
substantial role played for several decades by ideological film exhibition. Between the 
1930s and the 1960s, between a quarter and one third of film venues were known to 
belong to one or another ideological or religious organization. In 1957, when the 
expansion of cinema venues reached its peak, a quarter of the 1.585 cinemas in Belgium 
would have belonged to one of the pillars. Nevertheless, one can question the extent to 
which these efforts to guide audiences in choosing good pictures shown in suitable 
venues were really effective. How successful were the pillarized theaters, and how 
different was their programming or atmosphere? How did people experience these 
cinemas, in comparison to commercial venues, or in their sense of belonging to a 
specific community or ideological group? How did people experience the disciplinary 
power behind these venues, in determining how the movies were chosen and censored? 
These questions, which seek to examine the experiences of disciplining forces in the 
realm of everyday life, also apply to other powers such as state film control. Did people, 
for instance, know about what kind of movies were cut, and how appealing did the 
movies forbidden to young audiences become? 
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Table 1 Number of regular commercial and pillarised film venues in a selection of 57 Flemish towns 
 
total number  
of cinemas 
pillarised 
cinemas 
Catholic 
venues 
socialist 
venues 
Liberal 
venues 
Flemish-
Nationalist 
venues 
1910-1920 82 13 6 4 2 1 
1920-1930 149 37 16 12 7 2 
1930-1940 168 56 28 14 9 5 
1940-1950 167 63 38 13 9 3 
1950-1960 197 61 41 12 8  
1960-1970 174 47 28 12 7  
1970-1980 99 21 13 5 3  
1980-1990 65 5 5    
1990-2000 31 1 1    
 
 
Illustration 1 A special screening for clergy and other high-placed people in Brugge in March 1935                      
(Collection: Brusselle-Traen) 
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4.5.3 Audience tactics 
 
These questions all relate to audiences’ everyday experiences of how ideological pillar 
organizations, state censors and other institutions sought to influence film culture and 
cinemagoing habits. In considering these issues it is necessary to think about different 
kinds of power, and in this context Michel de Certeau’s well-known distinction between 
strategies and tactics remains useful.20 In The Practice of Everyday Life, de Certeau 
links the concept of strategies to a top-down power exercised by institutions acting as 
producers of ‘will and power’. These subjects have access to a place or an institutional 
location that allows them to develop a strategy, order social reality and manage their 
relations with targets. Operating from their head quarters in Brussels, the BeBFC or the 
CFA could develop well-coordinated strategies intended to influence ordinary people in 
their cinemagoing practices. On the other hand, according to de Certeau, tactics are 
more often associated with individuals or consumers, who are not necessarily powerless 
or passive objects. Tactical power relates to everyday practices of consumption, 
including such activities as cinemagoing, whereby the ‘weak’ can ‘make use of the 
strong’ in rather unexpected ways according to their own use, taste and given 
‘opportunities’. For de Certeau these tactics, or bottom-up power, include the possibility 
of contestation and critique. In our case we are considering the tactics deployed by 
viewers to avoid guidelines given by religious film organizations, and to manoeuvre 
around state controls over censored movies or those to which children were not allowed.  
 
In an attempt to better understand such audience tactics, we have relied on the oral 
history components of our research projects. Our general aim was to engage with the 
lived experiences of ordinary moviegoers within their social, historical and cultural 
contexts. By means of individual in-depth interviews and inspired by cultural studies in 
general, as well as Annette Kuhn’s ‘ethnohistory’ approach in particular,21 we wanted to 
investigate the role of cinema within audiences’ everyday life and leisure culture.  
 
Our oral history respondents were mainly found in homes for elderly people or through 
responses to calls in local newspapers. Although we were not looking for statistical 
representativeness, we strove for sufficient variation in terms of age, class, sex and 
ideological background. A total of 390 interviews were conducted, half of them with 
people living in an urban area (155 in Antwerp, 62 in Ghent), and another 173 with 
people from 21 smaller towns and villages in a more rural setting. The sample 
comprised slightly more women (52,5 per cent) than men, all born between 1912 and 
1959. The length of the interviews varied according to the storytelling capacities of our 
respondents, with an average of around one hour per interview. The interviews dealt 
with particular themes, including questions in relation to the interviewees’ memories of 
censorship, the role of the Church and other pillars. 
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The oral history project resulted in a set of extremely rich and diversified information 
about the importance of movies, the social experience of cinemagoing, and the role of 
this acitivy in everyday life.22 Taking into account that the peak moviegoing period of 
people’s lives was before the age of 25, the large part of our respondents’ stories of our 
respondents focused on the period between the 1930s and mid-1970s. Although this is a 
very broad time span, many respondents talked about it as if it were one homogeneous 
period. As other oral history studies have underlined, this is partly due to the fact that 
memories are highly selective and subjective, distorted by time and clouded by 
nostalgia – all of which occlusions pose problems for interpretation. Memory is not a 
passive depository of facts, but an active process of creating meanings.23 The selective 
workings of personal and collective memories include strategies of repetition, 
fragmentation, narration, the use of anecdotes, and the tactics of forgetting and of 
adapting past experiences to contemporary thinking about particular social issues.  
 
These considerations have wide-ranging implications for historical research, especially 
for the issues at stake in this chapter where people might want to either to minimize or 
exaggerate the impact of state control or of the Church and other societal institutions 
that have lost their power today. This might particularly be the case for the Catholic 
Church, but also by extension for the other traditional pillars. Analysing the interview 
transcripts in this light, we came to the conclusion that most respondents confirmed the 
moral and societal power of the Roman Catholic Church for the period they were 
discussing. They also knew about the Catholic film initiatives because, as one 
respondent argued, ‘nearly in every village there was a priest who had a projector ... and 
a film venue’ (JV, male, born in 1930). According to another male respondent speaking 
about the post-war period, the Church had effective power in the field of cinema, 
because ‘priests talked about film when they were on their pulpit’ and ‘yes, the church 
could make or break a movie’ (GVV, male, 1936).  
 
While these observations seem to confirm the Church’s power, respondents often 
minimized its influence when discussing their own moviegoing habits, insisting with 
some conviction that they chose their theatres and movies freely. Ideology, it seemed, 
did not matter because ‘people didn’t worry about it’: 
 
Even in the socialist cinema people didn’t talk about politics. In fact, in none of 
the film venues. They did in the cafés near the cinemas, but never in there. 
(AVM, male, 1919)  
 
People chose a cinema on the basis of the quality and attractiveness of the programme, 
the atmosphere, and much less on the basis of any ideological consideration: 
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That was a socialist cinema, yes. But they showed all kinds of movies. 
American, German, you name it. The audience didn’t care. The only thing that 
mattered was the film. (VVS, male, 1928)  
 
While cinemas in a socialist network were perceived as being somewhat more adapted 
to the regular cinema experience, at least at the level of the variety of movies, Catholic 
movie venues were often seen as family cinemas, or as the ideal places to go and see 
movies with children and other relatives. The movies screened in these venues were 
chosen by the CFC or by local priests, so that people, as one interviewee put it, people 
‘knew that one shouldn’t expect too much dangerous things’ (GM, male, 1921). 
Deciding whether to visit a commercial or a Catholic theatre depended on social habits 
as well as the location in the neighbourhood and the ticket price. If the purpose was to 
have a day out with the family and see a movie, a Catholic movie theatre became a 
potential choice. But when going out with their partner or with friends, Catholic theatres 
because of their strict rules of conduct, and our Catholic respondents opted to go to a 
commercial theatre instead.  
 
When we asked our Catholic respondents to describe the Catholic movie theatres in the 
city, it immediately became clear that this type of theatre never came close to fulfilling 
its purpose as an alternative to the commercial circuit. Catholic cinemas and the other 
venues in the pillarized system were usually cheaper, but respondents often described 
them as ‘not real cinemas’, especially when compared to city centre palaces. Many of 
the characteristics with which they associated Catholic movie theatres stood in direct 
opposition to their expectations of a 'real' cinema: Catholic venues were described as 
small, dark, uncomfortable and as technically less suitable for movie screenings.  
 
I sometimes went to Catholic cinemas. But the seats there were really 
uncomfortable, that was not a real cinema. But Rex or Metro, those were 
cinemas. Really luxurious and with the best movies. (EM, female, 1923)  
 
Programming was another point of concern. Most Catholic cinemas only had a limited 
number of screenings per week and often opened only at weekends. Commercial 
cinemas in urban areas played on a daily basis with continuous programming, so that 
people could walk in at any time they wanted. The Catholic venues lacked this 
perceived image of accessibility, which enabled cinema to become the dominant form 
of leisure activity; In addition, the films screened in Catholic theatres were considered 
to be second-rate, old and inferior to the ones played at commercial theatres.  
 
What did they show? Those were films that were really old and totally worn-out, 
the leftovers really. The ones they could get at a cheap price, because they 
couldn’t afford expensive movies. They played one or two box office hits from a 
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few years before, but all the rest … well, that was just what they could get. (JA, 
male, 1941) 
 
In comparison to the big cities, the tension between ideological and commercial theatres 
in smaller villages was much higher. In Flanders it was not uncommon for small 
villages to have two or three movie houses, usually including a Catholic venue, and 
sometimes a socialist one. Many respondents indicated that in these small-scale 
communities with a high level of social control, local priests often preached against 
commercial theatres and ‘bad movies’. The priests’ moral power also worked on a face-
to-face and interpersonal level, through school masters, parents or pressure exerted on 
cinema owners or other people working in the local film business: 
 
Our local priest was absolutely against our cinema. He regularly visited my aunt 
(who owned the local movie theatre) to drink coffee. But whenever he was on 
the pulpit during mass, he was always preaching against the cinema. (MVD, 
male, 1934) 
 
If our local priest heard that children had gone to the movie theatre in 
Merelbeke, he immediately told the parents. He had a lot of contempt for people 
who went to the cinema. Those people were inferior to him. He talked about that 
in schools. (JD, male, 1932) 
 
The Catholic film organisation also made sure that its film classification codes were 
nailed to the church door, in schools and other public spaces within the Catholic 
network. The codes were also published in a variety of magazines, leaflets and 
newspapers with a Catholic orientation. When the codes used by the CFC were 
mentioned to our respondents, they immediately produced a smile of recognition with 
almost every one of our respondents. Many Catholic respondents testified that they used 
the classification system exactly as intended by the Catholic leaders, and that parents 
also used the codes to decide which movies were suitable for their children. The system, 
however, also had an opposite effect, with forbidden movies having a strong appeal to 
audiences. Stories of children sneaking into adult screenings and of Catholic adults 
tempted to see a forbidden movie featured prominently in our interviews.    
 
Sometimes I realised during a movie that my parents wouldn’t have let me go 
and see that movie. Because of our Catholic background. And then you walked 
out of that movie feeling guilty. I entered the theatre out of curiosity, but I 
walked out knowing that I shouldn’t have done that. My parents wouldn’t have 
liked it. They wouldn’t approve. (MH, male, 1941) 
 
Quite similar tactics can be observed when looking at how people remembered the 
workings of the state control board. In general, people knew about the BeBFC’s 
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existence and tried to underline the board’s effectiveness by offering dramatic examples 
of how movies had been cut, or by referring to the effective police control in cinemas:  
 
You had to be careful, because, if a cinema was caught three times on letting in 
children for forbidden movies, they could be closed. It was a strict control. (MT, 
female, 1935) 
 
One of the respondents, who had worked at the Ghent police vice squad, energetically 
talked about different cases of prints taken into possession and other forms of legal 
action against cinema owners. These actions attracted a lot of attention precisely 
because ‘what is forbidden is alluring to people’ (JD, male, 1935). The BeBFC’s most 
visible strategy of disciplining or regulating cinemagoing was imposing age restrictions, 
a practice that was visible in the programme, on posters and movie stills. Putting 
stickers on the pictures, for instance ‘to hide a naked breast’ (GV, female, 1937), was a 
common practice, but again this often had the opposite effect from that intended, and for 
some risqué cinemas amounted to a marketing strategy. Many respondents joyfully 
recalled adventurous attempts to get in those cinemas where movies with age 
restrictions were scheduled. The interviews revealed an array of ingenious tactics, from 
using makeup and dressing like an adult (‘we dressed like our mothers, a long skirt and 
blouse, a décolleté, and so we could enter’ (AF, female, 1942) to manipulating identity 
cards: 
 
My friends could get in but they were all one year older than me and I had an 
identity card and that was written with a pen. I have one indicating 1941. I got 
out and I made a zero and I then I could get in. (HGT, male, 1941) 
 
These bold stories about evading controls at the cinema’s entrance are, however,  put 
into a less audacious perspective if we take into account the numerous stories about the 
weak enforcements of age restrictions, and the many descriptions of how easy it was to 
get in. As a former policeman said,  
 
There were many cinemas in the city. We went to the cinema about once a week. 
And then we were looking for minors and that’s about it. Often we went to a 
cinema, just for ourselves, to watch a movie or something. (JDM, male, 1944) 
 
Another BeBFC strategy which was not publicly announced was cutting movies. The 
interviews, however, showed that people knew about this and complained about it, 
although not necessarily with great intensity. One exhibitor suggested that 
 
Sometimes there was a little controversy around it. But I do not remember that 
people, so to say, were traumatised by it [laughs]. (JD, male, 1942)  
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Illustration 2 Cinemagoers in front of Cinema Capitole in Ghent, probably Spring 1950, with the official 
censorship code clearly advertised for Victor Fleming's Joan of Arc. (Collection: Rijksarchief Beveren) 
 
People were most often annoyed about cuts because it often limited the pleasure of 
watching a movie: 
 
Yeah, really annoying were those pieces cut out of the movie, and you could see 
it technically: they were badly put together. They were technically bad. Usually 
it was a nude scene... Even censorship of language, like swearing for instance. 
And then there was a "beep". It was terrible. Ah, we often talked about it. (AL, 
female, 1942) 
 
Technical problems in terms of clumsy editing and sound were only one issue. People 
were most aware of censorship through its effects on the film’s narration, with scenes of 
violence and eroticism often being deleted. These cuts were experienced as annoying 
cosmetic operations, but in some cases deletions caused real problems for audience’s 
understanding of the story’s continuity. Too many cuts could provoke an audience 
response, as in the case of the juvenile delinquency movie Rock Around the Clock, 
where many cuts drove the young viewers to ‘yell and jump on their seats’ (MT, female, 
1935). Another extreme form of rebelling against the BeBFC’s strategy was to watch 
the movie elsewhere: 
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If we wanted to see that movie, so we went to France... to Lille... gosh, that was 
... gee, half an hour by car… In France they showed more. Yes, we often drove 
to Lille and then my husband said, they give the original version there, no cuts. 
(AL, female, 1942)  
 
These were rather extreme reactions, and people most frequently argued that cuts were, 
so to speak, part of the game. To some extent, people seemed to accept and downplay 
those practices, although they now often denounce them nostalgically as obsolete and 
paternalist: 
 
You could see it, because then there was a problem with the story. You knew 
that there was a jump in it. But the pieces that were cut out... these were usually 
no atrocities, but at that time a bare knee was already too much. (CW, male, 
1938) 
 
Again, the productivity of the censorship system often lay in the attractiveness of 
getting around the system, or in being attracted to the forbidden fruit24: 
 
Sure, as a Catholic you had to be good. But these quotations in the newspapers 
were excellent to see were kids weren’t allowed, so you’d know that’s those 
were the ones you’d definitely had to see! (AV, male, 1933)  
 
 
4.5.4 Conclusion 
 
The Belgian case study illustrates the many paradoxes and ambiguities Singer referred 
to in discussing modernity and cinema’s role in it. As a result of the liberal film policy, 
cinema was a booming business in Belgium, and many different types of film 
exploitation emerged, both in metropolitan and small-town, as well as in rural areas. 
Cinema not only was a commercial enterprise, but also attracted many unexpected 
players, including organizations that were at the heart of the ideologically strongly 
segregated Belgian society. As well as being made for entertainment, films were also 
part of the politicized attempts to attract people into a particular pillar’s sphere of 
influence, or to keep them within it. In Belgium Catholic leaders, who had long 
followed the pope in his view that cinema was dangerous ‘modern means of diversion’, 
developed an integrated strategy which would soon attract the Vatican’s attention in 
reformulating its view on the ‘film problem’.25 
 
Although Belgium’s political and business elites wanted to present the country as an 
example of free trade, free-thinking and freedom of expression, they could not resist the 
campaign to discipline the film medium. The state control system, which was in theory 
more liberal than in most other Western countries, in practice soon became a restrictive 
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instrument with which to censor the movies. Not only was film content regulated by the 
state, but Catholic organizations also built a widely publicized film classification 
system. This situation resulted into two separate systems of censorship and 
classification codes, and in various forms of control-informal, social control on their 
compliance as well as official police and judicial control.  
 
In this chapter we looked at the counter-forces’ strategies as an inherent part of 
modernity, exemplifying Singer concept of ‘ambimodernity’. In an attempt to assess the 
effectiveness of these strategies of control on audiences and their cinemagoing habits, 
we applied methods coming from recent historical audience and oral history research 
approaches. We do not want to give definitive answers on issues like the impact or 
possible forms of resistance, but we do come to the conclusion that people were very 
much aware of these forces and frequently tried to evade or escape them, up to the point 
where systems of control could have an inverse effect by promoting censored movies. 
Following de Certeau’s terminology we located these audiences tactics in attempts to 
change identities  by for example trying to look older, and in attempts to circumvent 
authorities’ control or to be attentive to what is forbidden. In the respondents’ 
memories, however, these tactics frequently remained innocent and playful, at least in 
the context of cinema, rather than that they constituted a conscious act of resistance. 
Film censorship or the Catholics’ attempt to create a pillarized viewing pattern were 
explicitly denounced by some, and it was often seen as annoying, but people also 
seemed to look at it as part of the game and as acceptable as long as people believed 
they a choice.  
 
Overall, this was neither a clear-cut top-down, nor a fully bottom-up story. Experiences 
of control and censorship in cinema thus illuminate the classical trope of structure 
versus agency. The tension between strategies of control and the everyday life tactics of 
audiences makes a strong case for a (new) cinema history whereby lived realities add a 
substantial layer to institutional histories.  
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HOOFDSTUK 5 | TRIANGULATIE  
 
ONDERZOEK OP BASIS VAN EEN MULTIMETHODISCHE AANPAK 
ALS CASE BINNEN NEW CINEMA HISTORY 
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5.1 | INLEIDING 
 
‘So long as cinema history remains solipsistically committed to medium-specificity, 
starting and ending with the film text, then the history of entertainment will remain no 
more than an entertaining diversion occupying the illustrative margins of other histories. 
For cinema history to matter more, it must engage with the social history of which it is a 
part, not through the practices of textual interpretation, but by attempting to write 
cinema history from below; that is, to write histories that are concerned not with the 
kings and queens of Hollywood but with their audiences and with the roles that these 
performances of celebrity played in the ordinary imaginations of those audiences.’ 
Richard Maltby (2006, p. 85) 
 
 
Naar aanleiding van het ‘Cinema in Context’ congres te Amsterdam in 2006 zei Robert 
C. Allen in een interview dat ‘het leuke is dat dit soort onderzoek niet zozeer antwoord 
geeft op bestaande vragen, maar vooral nieuwe vragen oproept.’1 New Cinema History 
is, zoals we in Hoofdstuk 1 (zie supra 1.3.1) aangaven, in essentie multimethodisch en 
interdisciplinair: vanuit verschillende disciplines worden diverse methoden gehanteerd 
om empirisch onderzoeksmateriaal te analyseren en om zo een antwoord te bieden op 
nieuwe filmhistoriografische vragen. In de praktijk echter is het nog steeds bijzonder 
moeilijk om deze interdisciplinariteit en multimethodische aanpak in de praktijk om te 
zetten. Allen waarschuwt dat 
 
‘Thus, charting the location of theatres in cities, hamlets, and villages, or 
unearthing box office records for a particular film, or reconstructing the critical 
discourse surrounding a given filmic text has relevance for the history of filmic 
reception not in itself but only in relation to what these data might suggest about 
the underlying structures of reception, the interaction, variability, modification 
over time or resistance to change. I would argue that without the realist notion of 
generative mechanisms or underlying structures, the historical study of filmic 
reception becomes either an empiricist fool’s errand (in which the scholar is 
guided by a misplaced faith that by collecting all the available data, he/she can 
arrive at the truth of the history of film viewing) or merely a game.’2 
 
Een multimethodische aanpak houdt het gebruik in van diverse soorten gegevens voor 
verschillende methoden van dataverzameling en -verwerking. Dit resulteert in 
verschillende op zichzelf staande projecten; de onderzoeksvragen worden in twee of 
meer gerelateerde studies onderzocht. De meerwaarde van een multimethodische 
aanpak is dat er gebruik kan gemaakt worden van de complementaire sterktes van 
verschillende onderzoeksbenaderingen.3 Het gebruik van een multimethodische opzet 
heeft niet tot doel de reconstructie van een fenomeen te bereiken; het is een strategie om 
diepgang, complexiteit en nauwkeurigheid in een onderzoek te bevorderen.4 
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Triangulatie is inherent aan een multimethodische aanpak.5 Matthew B. Miles en A. 
Michael Huberman6 stellen dat triangulatie neerkomt op het onderzoeken van een 
fenomeen vanuit verschillende perspectieven; in de praktijk zijn er, aldus Miles en 
Huberman, verschillende vormen mogelijk zoals een triangulatie van methoden, 
onderzoekers, data of theorieën.7 Triangulatie in de eenvoudige vorm is het combineren 
van de resultaten uit gedetailleerde studies of gegevensverzamelingen wat aanleiding 
geeft tot convergente, divergente of complementaire onderzoeksresultaten.8 Onderzoek 
binnen New Cinema History (zie supra 1.3) vult een multimethodische aanpak en 
triangulatie op verschillende manieren in. Als voorbeeld argumenteert Annemone 
Ligensa9 dat triangulatie het bekijken van een specifieke vraag aan de hand van drie 
verschillende invalshoeken – in haar geval technologie, perceptie en cultuur – een beter 
begrip kan opleveren van een mediageschiedenis aan het begin van de twintigste eeuw. 
Annette Kuhn10 van haar kant hanteert triangulatie door de getuigenissen van 
filmbeleving in de jaren dertig te combineren met een analytische lezing van 
geselecteerde films en met onderzoek naar het contemporaine discours (van 
advertenties, productie- en distributiebronnen, populaire krantberichtgeving, enzovoort).  
 
Het project ‘Gent Kinemastad’ is in die zin opgezet als een multimethodisch onderzoek. 
De drie luiken hanteren elk een eigen methode, die telkens een specifieke hoofdvraag 
behandelt: waar waren de bioscopen, welke films werden er geprogrammeerd, en hoe 
waren de ervaringen van de bioscoopcultuur? Een eerste luik gebruikt archiefmateriaal 
en schriftelijke bronnen om vanuit een historische vraagstelling de geschiedenis van de 
bioscoopstructuur te analyseren. Een tweede luik construeert een longitudinale databank 
om met krantenonderzoek een beter beeld te schetsen van de programmering in de 
bioscopen. Een derde luik gebruikt getuigenissen van de bioscoopcultuur in de traditie 
van de mondelinge geschiedenis. De resultaten uit het tweede en derde luik werden 
geanalyseerd door gebruik te maken van de historisch-economische benadering van 
populariteit van John Sedgwick, evenals van de theorieën van Annette Kuhn met 
betrekking tot herinnering, moviegoing en de dagelijkse cultuurbeleving. De resultaten 
uit één onderzoeksluik worden (on)rechtstreeks gelinkt aan die uit de twee andere 
luiken: programmering wordt gelinkt aan de onderzochte bioscopen; uitspraken over 
buurten worden teruggekoppeld naar de geografie van Gent; en herinneringen over 
bijvoorbeeld sterren of genres worden gecontextualiseerd door 
programmeringsonderzoek. Op deze manier proberen de luiken niet louter beschrijvend 
te zijn, maar ook resultaten uit de verschuillende luiken verder te verdiepen.  
 
Deze multimethodische aanpak zorgt voor diversiteit in de data-analyse; de drie luiken 
genereren resultaten die, al dan niet getoetst aan een theorie, op verschillende manieren 
geanalyseerd kunnen worden. Triangulatie binnen ‘Gent Kinemastad’ is ten eerste een 
vorm van data-triangulatie: de schriftelijke archiefbronnen van het eerste en het tweede 
luik tegenover de mondelinge bronnen van het derde luik. Ten tweede is er een 
triangulatie van methoden en meetinstrumenten door een thematische analyse van 
 247 
 
transcripties te plaatsen tegenover de historisch-economische meting van populariteit. 
Tot slot wil de rapportering van de onderzoeksresultaten rekening houden met de 
sociale geschiedenis van de bioscoopcultuur die deel uitmaakt van de dagelijkse 
cultuurbeleving. 
 
Tabel 1 Een overzicht van de data, methoden en theorieën binnen 'Gent Kinemastad' 
 
 
Dit laatste hoofdstuk illustreert hoe een multimethodische aanpak en triangulatie 
concreet kunnen leiden tot nieuwe inzichten. De eerste bijdrage (zie infra 5.2) is, in 
samenwerking met de Universiteit Antwerpen, als een research note gepubliceerd in het 
filmacademisch tijdschrift Screen. Het artikel analyseert de bijzonderheden van de 
Belgische case, voornamelijk de rol die politieke en ideologische actoren spelen in de 
ervaring van het dagelijkse leven. Het artikel wil aan de hand van een triangulatie van 
onderzoeksresultaten een driedimensionele analyse doorvoeren van plaatselijke 
cinemacultuur. De bijdrage behandelt summier enkele belangrijke vraagstukken binnen 
New Cinema History onderzoek, zoals het belang van de meer rurale filmervaring, de 
ervaringen van verzuilde filmvertoningen en censuur, en de impact van klasse op de 
bioscoopervaring. De tweede bijdrage (zie infra 5.3) is een meer gedetailleerde, 
thematische studie van het concept klasse in de Gentse bioscoopcultuur. Klasse is 
binnen New Cinema History onderzoek een vaak gedebatteerd onderwerp. De bijdrage 
illustreert de bruikbaarheid van triangulatie door de analyse van het concept klasse te 
baseren op een situering van de verzuilde en de commerciële bioscopen; de resultaten 
uit het programmeringsonderzoek over het filmpaleis Capitole en de socialistische 
Vooruit; en een interpretatie van de uitspraken van Gentse respondenten met betrekking 
tot klasseverschillen en ideologische segregatie. Het gaat om de ervaringen van 
verschillen in publieken (in gedrag, smaak en taalgebruik) en verzuilde zalen (in locatie, 
programmering en infrastructuur). De triangulatie van onderzoeksresultaten resulteert in 
een complexer en meer veelzijdig begrip van de (ervaring van) klasse te Gent na de 
Tweede Wereldoorlog.  
  
dataverzameling dataverwerking data-analyse theorie
I archiefmateriaal databank historische analyse van 
geschreven bronnen
II kranten databank thematische en economische 
analyse
POPSTAT meetinstrument 
voor populariteit (J. Sedgwick)
III getuigenissen transcripties thematische analyse en 
mondelinge geschiedenis
herinnering, dagdagelijksheid 
en cultuurbeleving (A. Kuhn)
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5.2 | STRUCTUUR, PROGRAMMERING EN MONDELINGE GESCHIEDENIS. 
OVERZICHT VAN EEN MULTIMETHODISCH PROJECT 
 
 
 
Referenties 
Meers, Ph., Biltereyst, D. en Van de Vijver, L., Metropolitan vs rural cinemagoing in 
Flanders, 1925-75. Screen, vol. 51, nr. 3, 2010, pp. 272-280. 
 
 
 
 
Over the last decade we have seen a growing interest in the spatial and social conditions 
of the cinematic experience. This initially rather theoretical interest1 has since then been 
translated into studies of exhibition, programming, case studies on specific cinemas and, 
most importantly, into oral history projects focusing on memories of cinemagoing up 
until the 1960s.2 Some of these oral history studies are by now considered state of the 
art examples in understanding the social and cultural meanings of cinema.3 But as we 
will show, there is more to reconstructing cinema culture than doing oral history.  
 
Filling the gap between textual and structural analysis and providing a bottom-up 
approach of lived cinema cultures, there is an active debate on what these (still fairly 
unusual) approaches mean for doing film or cinema history.4 In this respect, Richard 
Maltby makes a useful distinction between film history and cinema history, and 
between ‘an aesthetic history of textual relations between individuals or individual 
objects and the social history of a cultural institution’.5 For the latter, we need ‘detailed 
historical maps of cinema exhibition, telling us what cinemas were where and when’, 
but also ‘the inclusion of experience that will ground quantitative generalisations in the 
concrete particulars of microhistorical studies of local situations, effects and 
infrastructure’.6 This new inclusive and multilayered approach, of which this research 
note claims to be an example, has been coined by Maltby as the ‘new cinema history’.7  
 
Our research focus is on Flanders, the densely populated Northern region of Belgium 
which was for decades considered to be a liberal, highly open and lucrative film market. 
Being one of the most industrialized countries in Europe before the First World War, 
the small kingdom had a vivid film exhibition scene with high attendance rates as well 
as a wide range of luxurious and other cinemas. Cinemagoing quickly became a popular 
habit, not only in urban context but also in smaller communities. As one of the few 
countries without any form of obligatory film censorship, the country largely 
maintained a liberal film policy. Movies from all major film production centers flew 
into the country – with a large dominance of American and French titles, leading to a 
varied offer and a wide choice for audiences. An important feature of the vibrant 
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Belgian film scene was the special interest taken in film exhibition by ideologically 
and/or politically inspired groups in. Political parties, workers’ movements and Catholic 
organisations acknowledged that cinema as a popular modern mass medium was 
important in influencing values, norms and ideologies among the wider populace. Key 
players in this part of the film market were, in sociopolitical terms, the different pillars 
(hence the phenomenon of ‘pillarization’) of Belgian society. The socialist party started 
organizing picture shows in their ‘peoples’ houses and Catholic priests provided what 
the church labelled ‘good cinema’ in parish halls.  
 
In contrast to the US, the UK and other major European countries, research on 
exhibition structures, programming strategies or cinemagoing experiences in smaller 
countries, including Belgium, largely remain open for research.8 To fill in this research 
gap, we have designed a three-layered research project, ‘The “Enlightened” City’,9 
which focused on film exhibition and consumption in the region of Flanders.10 The first 
part covered an extended inventory of all (existing and historical) Flemish cinemas, 
focussing on the geographical distribution, and the relations between the commercial 
and the ideologically inspired, pillarized circuit. The second part included a diachronic 
institutional analysis on a city level, with case studies on film exhibition and 
programming in Antwerp (Flanders’ largest city with a population of just under 
500.000) and Ghent (the second industrial city with some 230.000 people).  
 
This research note mainly reports on the third part, consisting of an oral history project 
on the lived experiences of cinemagoing and leisure. As well as questions on the 
differences between urban and rural areas, we were also interested in the specifics of the 
Belgian case, more in particular the role played by the different political fractions or the 
Catholic Church: how, for example, these institutions influenced everyday practices of 
going to the films; or how Catholic cinemagoers dealt with the morally restrictive views 
of the Church towards commercial cinema.  
 
The design of the oral history project very much invested in allowing comparative 
analysis of the differences between metropolitan areas, provincial towns and rural 
villages.11 A second aim was to broaden the diachronic scope of the study, covering half 
a century of cinema experiences (1925-75), to allow an analysis of important evolutions 
over time. Thirdly, the unique mix of commercial and ideological cinema exhibition,12 
stimulated discussion on top-down forces (structure) and their bottom-up experiences 
(agency).  
 
To cover all these varieties of cinema culture, we selected what is probably the largest 
set of oral history interviews gathered on this topic to date (390 in-depth interviews).13 
Although statistical representativeness was beyond the scope of this study, we 
composed a sample systematically stratified by age, class, sex, ideological background 
and location in order to grasp a wide variety of routines and practices of cinemagoing. 
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The interviews were conducted in the home environment of our respondents by trained 
graduate students from the universities of Antwerp and Ghent. The interviews were 
semi-structured, in that the interviewers used a thematic spreadsheet to keep the 
interviews focused but also had enough time to allow respondents to develop their 
stories as they wanted. The length of the interviews differed depending on the 
storytelling capacities of our interviewees, with an average length of around one hour 
per interview. Taking into account that the peak of an individual’s filmgoing occurs 
before the age of twenty-five, the majority of our respondents’ stories focused on the 
period between 1925 and 1975.14  
 
On a conceptual level, the study connected with the recent shift in contextualizing 
experience and agency within structures and ideology, whereby critical ethnography and 
the political economy of audiences are back on the agenda.15 Thus we tried to tackle the 
problem of some oral history projects on cinema, in which nostalgia has become a 
central feature that possibly obscures the role played by race, class and religious and 
political affiliation. A key feature of the ‘The “Enlightened” City’ oral history project is 
that it was embedded within a broader analysis, linking oral histories on cinemagoing 
experiences with other layers of data, such as basic geographical data, the identification 
of the politically or ideologically inspired cinemas and their programming. This 
approach allows for a multilevel analysis, using triangulation as a central principle: 
corroborating data on one specific phenomenon, in this case cinema culture in Flanders, 
from different angles and various methods and integrating layers of findings into a 
complex picture of cinema culture.16 These multiple layers allow for comparative 
insights covering the whole spectrum of cinemagoing practices over five decades in 
metropolitan areas (from picture palaces to neighborhood flea pits) and rural villages, 
both in commercial and ideological cinemas. This exercise of data triangulation, or the 
projection of oral history data onto a broader structural and ideological canvas, had to 
make it possible to understand the relevance of audience’s experiences and agency 
within specific structural constraints.  
 
The analysis of the interviewees’ stories of their cinema experiences in Antwerp and 
Ghent, made clear that these memories were strongly focused on the social act of 
cinemagoing rather than on particular films.17 Different cinemas were linked with 
different types of entertainment, genres, class distinction and particular social routines, 
which were seen as more important than the film itself.18 A key issue, both in the 
Antwerp and the Ghent case, was the distinction between picture palaces in the centre 
and the smaller neighbourhood cinemas. The film exhibition scene in both cities, and 
how it was remembered, was very closely linked to the unique (cultural) geography of 
the city. As Annette Kuhn has argued, some of the most persistent memories are place-
related, since ‘place is extraordinarily insistent in memories’.19  
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In the case of Antwerp, we were able to triangulate the vast amount of oral history 
findings, including the mental maps of cinemagoers, with the diachronic maps of 
cinemas and with data from the programming analysis, which gave us information on 
scheduling strategies (first run, second run, etc.) and characteristics of genre and origin 
of film. The geographical map showed a high concentration of cinemas in the city 
centre, around the De Keyzerlei (the main shopping street), the central station area and 
cinemas located in the different neighborhoods surrounding the centre.20 As for 
programming, there were city centre cinemas focusing upon specific genres and 
countries (Cinema Astrid was known for German films; Odeon for French pictures), 
while other venues in the centre clearly specialized in premier films (e.g. Rex with 
continental European films and Rubens with 70 mm Hollywood blockbusters). 
Neighborhood cinemas showed mostly American fare. This center-versus-periphery 
division was clearly reflected in the social class of the audiences. In short, three layers 
of data constructed a clear-cut hierarchy in cinemas, according to location, 
programming, social class connotations and experiences.  
 
Low down the social spectrum, spread across the various districts of Antwerp that 
housed poorer blue-collar workers, were the neighbourhood cinemas where people went 
‘almost in their pyjamas’. Then there were the city centre cinemas, remembered as 
luxurious, beautiful and comfortable, connoting upper-class tastes. These cinemas were 
as much an object of consumption and rêverie as the films they showed. What they 
lacked in atmosphere and familiarity they made up for in comfort, star-studded films 
and status. Or, as one interviewee (Rik, born in 1939) described them, ‘they were 
temples’, whereas ‘now they are black boxes’. Although similar in terms of comfort, 
architecture and location within the city, some picture palaces were considered more 
open and approachable than others.21 The city centre cinemas at the Astridplein (in front 
of the Central Station, such as Kursaal) were considered highly accessible. The city 
centre cinemas at the De Keyserlei such as Cinema Rex, built in 1935 as the flagship of 
the Antwerp cinema scene, were middle and upper class but still accessible to lower-
class audiences. At the top end of the spectrum were those city centre cinemas (Anvers 
Palace, Scala) which were seen as strictly for the upper classes. Scala, a picture palace 
that had its roots in the boulevard theatre tradition, was just such an exclusive venue, 
with many respondents claiming that ‘you had to be dressed almost in a gala outfit’ to 
enter. 
 
The longitudinal research design (cinemas, programming,22 experiences) allowed us to 
see how over time, many theatres shifted in status in the decades following World War 
II.23 The ‘mentally mapped’ hierarchy faded over time, and by the 1970s, the clear-cut 
social distinctions had become blurred. The stories of the youngest respondents, born in 
the early 1950s, also heralded the decline of city centre cinemas. For the first time, 
words like ‘worn-out’ and ‘old’ were used to describe the once proud picture palaces, 
ringing in the dawn of a new cinema culture. 24 
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When talking about different cinemas, respondents mostly referred to the audiences 
attending them, often characterized in terms of class and social distinction. In both 
Antwerp and Ghent, people living in the city and those who remembered frequenting 
the city centre cinemas mostly talked about neighbourhood cinema audiences as being 
‘uncivilized, loud and vulgar’. Agnella (1942, Ghent), for instance, claimed: 
 
We didn’t go to the smaller cinemas. They were always packed and in our eyes a 
lesser kind of cinema. Because they would be belching, making noises, eating 
and smoking, and that wasn’t for us. That was just too foul, it was the rabble 
making a party where one should just go see a movie. 
 
Selective processes of social distinction clearly filtered how people talked about their 
filmgoing experiences. Picture palaces, though, were not limited to the higher classes, 
and in the Belgian context were often regarded as temples of classlessness. 25 But the 
actual experience of class mixing remained limited, 26 mainly because the different 
classes were often spatially segregated within one cinema. Even when they inhabited 
the same space, audiences did not simply shrug off their previous identities.27 Selecting 
a theatre thus involved a choice about social status, class identity and audience 
segmentation. 
 
The experiences and cultural practices of cinemagoing always relate to structural 
strategies of commercial and ideological organizations, which are aimed at attracting 
audiences. But the impact of these top-down forces can equally turn out to be rather low 
when looking at the bottom-up experiences of cinemagoers. This was clearly the case 
when interviewees talked about politically or religiously inspired film screenings. 
Ideological segregation was an important distinctive feature of the Ghent film scene, but 
even here most respondents tended not to overestimate its impact on filmgoing 
practices. Most people did not seem to be that well-informed, or were not clear, about 
the exact profile of specific cinemas. Respondents knew that Vooruit (Forward)28 was 
the place for cinema and leisure within the socialist movement, but they were rather 
unsure about the ideologies of other film venues. They often considered Catholic 
cinemas to be associated with parochial work and morally conservative or prudish films, 
situated somewhat at the margins of the cinema business.  
 
Recognizing that some audiences were faithful to particular film venues, respondents 
nevertheless questioned ideological loyalty in relation to cinema and other leisure 
activities. As G. M. (male, 1921) stated: 
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Illustration 1 Vooruit, Great Hall, Ghent, 1930. (Collection: Amsab) 
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G.M. (male, 1921): There were two cinemas which were a bit Catholic, I think. 
They showed movies where there was nothing to see at all. Certain people went to 
these venues, I know, also because the Church said they should avoid other 
cinemas which were associated with the devil…. We didn’t look at the political 
orientation of cinemas. We just knew that when you went to a Catholic cinema 
you didn’t have to expect too much.  
 
The interviewees thus preferred to talk about these cinemas’ distinctive profiles in terms 
of differences in programming styles, degrees of controversy, ethics and audience 
expectation. Also in Ghent, the interviewees’ mental mapping of cinema was mainly 
constructed on a multilayered concept of social distinction. As we shall see, Church 
organizations were far more successful in rural areas in maintaining their image as a 
powerful guardian of public morals, disciplining the field of cinema and the cultural 
practice of cinemagoing. 
 
There has recently been a growing unease within cinema studies about taking the urban 
(or even more the metropolitan) landscape as the prime object of research, as scholars 
begin to acknowledge differences in the exhibition structure and film experience within 
villages and small towns.29 Kathryn H. Fuller-Seeley, for instance, states that ‘the 
movies were as much part of the popular culture landscape of rural and small town areas 
as the nation’s largest cities’.30 This was also the case in many European contexts, and 
Belgium and Flanders is a peculiar case because of the interaction between metropolitan 
and rural cinema experiences. One of the most striking features of its cinema scene was 
the rapid spread of film theatres across the region, leading to a surprisingly high number 
of venues in most villages. Between 1945 and 1960, for instance, almost half of the 
Flemish film theatre scene was to be found in these rural areas.  
 
One of the key differences here was the influence of Catholic organizations on 
cinemagoing habits, which was much stronger in rural areas. Most small villages had 
one, two or even three film theatres, often including a Catholic and sometimes a socialist 
venue. In general, there was fierce tension between ideological and commercial theatres. 
Local priests preached against commercial venues in the pulpit, proclaimed their view of 
films at local markets, and made sure that the Catholic moral classification of films 
shown in the commercial theatres was nailed to the church door. Mark (1934, 
Liedekerke), recalled: ‘Our local priest was absolutely against cinema…whenever he was 
in the pulpit during mass, he was preaching against it’. Local priests and Catholic laymen 
were active as exhibitors themselves in regular, even commercial, forms of film 
exhibition, often in local parish halls. ‘Good Catholics’, then, often had no other choice 
than to go to Catholic film theatres. However, and in parallel to the fading hierarchy 
within city cinemas, our diachronic data suggest a clear but gradual decline in ideological 
impact, as the phenomenon of ‘depillarization’ slowly reached villages in the 1960s. 
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Another striking feature of rural cinemagoing was the limited choice, but even though 
most villagers saw only one film a week, this did not mean that cinema was any less 
important for them. People used to dress up in their finest clothes when going to the 
cinema. Leisure activities for the whole family were limited, and cinemagoing was often 
the one activity in which everybody could participate. In villages with more than one 
film theatre, we noticed a mental mapping, with cinemas positioned in people’s minds 
according to status, ideology and audience. 
 
The comparative strand of the research design permitted us to investigate the 
relationship between cinemas in villages and in the city. The perceived hierarchy of 
venues, from rural cinemas to the picture palaces of the nearest city, for instance, was 
similar to that between neighbourhood cinemas and city centre picture palaces. There 
were striking differences, however, such as the intensified sense of community. Seats 
were often numbered, and many villagers had a fixed day to go to the pictures and sat in 
the same seat every week. Because of the lack of choice in venues, mingling of different 
classes was considered normal, as farmers, doctors and storekeepers sat together in the 
same room and drank in the same theatre bar. 
 
The relatively short distances between the rural and urban areas of Flanders facilitated 
villagers in attending city cinemas. This had a very distinct appeal, as much for the 
sensation of going to the city itself as for the glamour of the picture palaces. Going to 
the pictures was part of a trip to the metropolis as a whole. The attraction of the film 
theatres for villagers was much like the appeal they had for Antwerp cinemagoers 
(luxurious surroundings, premieres, and so on), but there was an additional motive. 
Because of the strong sense of community and subsequent social control in the village 
cinemas, young couples often went to the city to spend some private time together. 
 
In this brief account we have analyzed the lived experiences of cinemagoing in cities 
and villages between 1925 and 1975, confronting oral history with programming and 
the political–economic structure of the exhibition scene. We have shown how people 
remembered their rural cinemas, neighbourhood film theatres and picture palaces and 
how they regarded the area surrounding the cinema and the social geography of 
cinemagoing. This perceived image of the cinema negotiated with – but was not fully 
determined by – its actual geographical location or architectural value, or even by the 
films it screened. The study clearly showed how, in Flanders, cinema (linked to 
modernity) was far from merely an urban phenomenon. There were differences between 
locations, of course, such as the far stronger impact of Catholic ideology on cinema 
culture in rural areas. But modernity was not fully in opposition to the rural experience, 
as this complex interaction and influence proves.  
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This research note makes a case for the importance of ‘writing cinema history from 
below’. With this project we have tried to draw a three-dimensional picture of cinemas, 
films, and cinemagoing practices, experiences and memories, thus combining different 
layers of historical data (structures, programming, oral histories). This multilevel 
approach, using oral history as a crucial component, is more than just a complement to 
classical film historical work. We believe it eventually delivers an altogether richer 
picture of film and cinema history, one where text, context and experiences are dealt 
with in a non-exclusive way. 
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5.3.1 Introduction 
 
A wide range of methods, theoretical underpinnings, and temporal and spatial 
limitations have contributed to the construction of New Cinema History.1 Writing what 
Richard Maltby has called the ‘social history of a cultural institution’ has involved 
quantitative approaches to box-office revenues, the use of longitudinal databases in 
relation to exhibition patterns and programming, reception studies and other types of 
ethnographic research into film audiences.2 This history deals with both economic 
questions about film trade and distribution patterns, and also micro histories of 
cinemagoing on a local level.3 As well as examining corporate business strategies, it 
attempts to deal with bottom-up experiences, using oral history and methodologies 
drawn from the intellectual history of cultural and memory studies.4  
 
How do all these different levels of empirical evidence converge and integrate? How 
can cinema’s industrial and institutional history be bound together with a socio-cultural 
history of its audiences? How can we integrate ‘detailed historical maps of cinema 
exhibition, telling us what cinemas were where and when’ with ‘the inclusion of 
experience that will ground quantitative generalisations in the concrete particulars of 
microhistorical studies of local situations’5? Without pretending to fulfil this ambitious 
research agenda, this chapter aims to indicate how structure and experience can be 
bound together, and to illustrate the usefulness of combining different data, methods and 
theories. We will argue that a triangulation of data, theory and method not only 
validates earlier insights, but also enriches our knowledge of significant questions in 
cinema history.6  
 
The question of class distinction and differentiation has been central to recent research 
debates over historical cinema audiences and film exhibition in the United States and 
the United Kingdom.7 These debates have examined the position and experiences of 
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working-class audiences, the question of audience formation and class-mixing in film 
venues in urban and rural environments, and the issue of Hollywood’s efforts to add a 
middle-class taste to the film experience by creating a ‘cross-class fantasy’8. This 
chapter aims to contribute to the discussion by turning to a continental European case 
where issues of social class, emancipation and cinema have had a quite different shape 
and tradition than in the United States or the United Kingdom. We concentrate on the 
Belgian industrial city of Ghent, and look at working-class audiences’ experiences of 
cinema. Relying on data and insights from a major research project on the history of 
film exhibition and cinema-going in Flanders, the northern, Dutch-language part of 
Belgium, and using both top-down and bottom-up approaches, we examine where, how 
and when Ghent audiences consumed movies after World War II and during the 1950s.9 
Situated within the new cinema history perspective, our ‘Enlightened City’ project 
integrates several research strands, including a longitudinal database of film exhibition 
structures, a large-scale database on film programming in various cities and towns, and 
an oral history project on cinema experiences.10 Our analysis in this chapter on class 
distinction and differentiation within one historical setting is loosely inspired by Pierre 
Bourdieu’s field theory on cultural distinction and the reproduction of inequality.11 
Although Bourdieu has been forcefully criticised, his work is still useful in 
understanding cinema’s strategies for attracting audiences from different class fractions 
and people’s social experiences of going to the movies.12 
 
 
5.3.2 Social class, pillars, cinema 
 
During the nineteenth century, Belgium became one of the most industrialised, 
urbanised and densely populated countries on the European continent.13 Although 
Catholic organisations and the Church traditionally played a key role in Belgian society, 
especially in rural areas and smaller towns, industrialisation helped to create a powerful 
left-wing workers’ organisation. In major cities such as Antwerp, Brussels, Ghent and 
Liège, local workers’ organisations were active in spheres ranging from trade unions 
and political parties to banking, health care, education, leisure and culture. The centre of 
this type of interventionist socialist action was Ghent, which was considered to be ‘one 
of the homes of the industrial revolution on the continent’.14 The city had a long 
tradition of linen and cotton factories, and by 1870 it had become the most 
proletarianised city in Belgium, with a long-established, native working-class.15 Living 
in what is now called the ‘historical belt’ around the city centre, workers traditionally 
had a low standard of living, characterised by high mortality, poor housing and low 
wages. In the nineteenth century, a large network of socialist-inspired organisations 
(trade unions, political parties and a labour bank), cooperatives (suchas a bakery and 
newspaper) and particular spaces (cafés, volkshuizen or people’s houses, theatres and 
other meeting places) emerged to compete with or parallel their capitalist counterparts. 
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Although most of their actions were strongly rooted in a programme and discourse of 
counter-hegemonic emancipation, socialists had to live with the reigning liberal laissez-
faire principles of free-market competition, profit motive and individual consumer 
choice. This was clearly the case with cinema, which was extremely popular among 
workers and which soon entered socialist volkshuizen. Beginning with occasional 
screenings in 1904, Ghent socialists were regularly integrating cinema into their leisure 
activities by 1908. In 1913, when the socialist movement was at its height, they opened 
the Vooruit (Forward), a luxurious, multifunctional community ‘palace’ featuring a 
large cinema for daily screenings, in the bourgeois centre of Ghent. Although the 
socialist cinema occasionally included left-wing or socially critical pictures in its 
programme (Chaplin was an excellent compromise), the Vooruit mainly screened 
commercial fare from major distributors such as Pathé.16 This ‘bourgeois’ programming 
strategy lasted until the closure of the Vooruit in 1980, and occasionally provoked 
virulent ideological criticism from orthodox socialist leaders. 
 
The appeal of the Belgian socialist movement, which was in theory violently anti-
Christian and anti-establishment, prompted Catholics to engage more actively with the 
problem of labour, the industrial proletariat and the role of faith. On a local level a 
social democratic Catholic reform movement emerged, creating a competitive network 
of organisations. The growth of Catholic workers’ organisations was strongly stimulated 
in 1891, when Pope Leo XIII promulgated the Vatican’s new ideology of social reform 
in his landmark encyclical letter Rerum Novarum. While socialists were strong in large 
cities, the Belgian social democratic Catholic movement flourished among lower and 
lower-middle social strata in rural and smaller towns, and the Catholic union movement 
also operated successfully in Flemish cities with a substantial Catholic population, 
including Ghent.17  
 
This open conflict between Catholic and socialist organisations strongly influenced 
Belgian society from the end of the nineteenth century until the 1970s.18 The 
competition between blocks or ‘pillars’ of ideologically more-or-less coherent 
organisations created a pattern of social segmentation in which different groups had 
their own networks of schools, hospitals, trade unions and political parties.19 This 
process of ‘pillarisation’ overlapped with more traditional class conflicts, and both 
Catholics and socialists developed strategies to attract the masses through leisure, 
recreational activities, newspapers and other media or entertainment facilities as well as 
in hard political and socioeconomic terms. Pillarisation was not an exclusively Belgian 
phenomenon, but the ideological and religious segregation created by pillarisation had a 
more profound impact across a range of social fields in Belgium than was the case in 
The Netherlands, where the dominant ideological groups did not, for example, actively 
enter the field of film exhibition.20  
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It is hard to estimate how successful Belgian socialists and Catholics were in ‘guiding’ 
film audiences, particularly among the lower social classes, in their cinemagoing 
practices.21 In the period before the Great War, most Catholic film screenings were held 
outside commercial exhibition circuits, often in parish halls or theatres linked to 
Catholic schools or other public institutions.22 In the interwar and postwar years, a 
powerful Catholic film movement emerged. As well as maintaining a film classification 
board, Catholic Film Action (CFA) published film magazines, had a wide membership 
of several thousand film fans, and operated small-scale film venues. The CFA also 
controlled a commercially operating film distribution business and maintained a 
network of dozens of regular cinemas loosely associated with its distributor.23  
 
 
5.3.3 Spaces of distinction 
 
With the exception of a few case studies on the film market in particular towns or 
periods, the history of Belgian film exhibition is heavily under-researched, and key 
questions remain as yet unanswered. How, for instance, can the vividness of the Belgian 
film scene be explained, and why was the country so highly ranked in international 
statistics on cinema attendance until the 1960s?24 What was the impact of pillarisation 
on the film exhibition and cinemagoing experiences of ordinary film fans? How ‘loyal’ 
were people in a particular pillar, class or community in their cinemagoing choices and 
experiences? How much class mixing took place in pillarised film exhibition or in 
regular commercial picture houses? Although the phenomena of pillarisation, class and 
ideological segregation have stimulated wide research efforts, none of these questions 
focusing on cinemagoing as a significant act of cultural distinction have been studied 
thoroughly. 
 
To begin to address these issues, the ‘Enlightened City’ research project built a 
longitudinal database of Flemish cinemas and other regular film-screening venues, 
covering the period from World War I onwards. Compiled from a wide variety of 
sources (official statistics, industry yearbooks, film programmes in newspapers and 
trade journals, and information in public and private archives), this database contains 
some 47.500 entries detailing who organized screenings in which venues,where and 
when, as well as recording any financial, architectural or ideological information that 
we found on individual venues. 
 
In general, the ‘Enlightened City’ database confirmed the high number and wide variety 
of regular film venues operating in Flanders and Brussels until the 1960s.25 The 
database indicated that local film exhibition markets were highly competitive, not only 
in major cities but also in smaller, even rural towns where commercial exhibitors often 
had to confront pillarised film screenings, mostly dominated by Catholics. From the 
1920s until the 1960s, Catholic, socialist and to a smaller extent Liberal and Flemish-
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nationalist exhibitors made up between 19 per cent and 35 per cent of all film venues.26 
After World War II, the general growth in the number of Flemish cinemas (from 560 
film venues in 1946 to 984 in 1957) was accompanied by a slow increase in the number 
of cinemas in rural areas (in 1958 nearly 52 per cent of all film venues were located 
here). Film exhibition was far less influenced by pillarisation in the major cities. In 
Ghent, where the number of regular film venues grew from 24 just before the German 
invasion in 1940 to 32 in 1952, the film exhibition market was strongly organised along 
socio-geographical lines, and as Table 1 indicates, pillarisation appeared at first sight to 
have played a limited role in film exhibition. Although several regular film venues such 
as the Cameo (with 595 seats) were associated with the socialist movement, only the 
Vooruit, with the city’s second-largest seating capacity (1500 seats) had survived as an 
openly socialist cinema. Only one commercial cinema, the Plaza (750 seats), was more 
or less linked to the Liberal party, while five venues were associated with Catholics, and 
most of these were relatively small (the Casino, 582 seats), located in the suburbs (the 
Nova, 550, and Pax, 700) and sometimes were parish halls used for screening movies 
(the Muide, 186). 
 
The Ghent film market was divided between the city centre cinemas, film venues 
located in the historical belt of mainly working-class city districts, and those in 
neighbouring towns or suburbs (Map 1; Table 1). The city centre had four film 
exhibition centres with 11 cinemas. Most of the centre’s first-run cinemas were operated 
by major film exhibition companies, particularly Sofexim and Cinex.27 The biggest film 
theatres were spread around the former south station in downtown, an area of mixed 
social class, mainly known for shopping and night life facilities (Centre 1). Besides the 
Vooruit, three commercial cinemas operated here: the Select (547 seats), Century (791) 
and Capitole (1663). Opened in 1932, the Capitole was the most prestigious cinema in 
Ghent, with a superb art deco interior, and its public image appealed to higher-social 
class audiences. Like most other film palaces, it charged higher entrance fees than the 
Vooruit or cinemas in the districts and suburbs. It also conducted a policy of price 
differentiation, maintaining six categories of ticket price, with the most expensive 
costing three times as much as the cheapest.28 The Select, which was only one block 
away, often served as a second-run theatre for movies coming from the Capitole. A 
second city-centre area for film exhibition was near the main shopping street, 
Veldstraat, where there were five cinemas: the Majestic (920 seats), the Eldorado (651), 
the ‘liberal’ Plaza, and the Catholic Casino and the Savoy (581) (Centre 2). Given its 
programming strategy (more ‘sophisticated’ European movies), location and building (a 
former church), the Savoy catered to higher-class, mainly French-speaking audiences.29 
A third location was the Sint-Pietersplein (a large square, Centre 3), which was 
associated with students, military barracks and soldiers. Here the Leopold (547 seats) 
operated as a risqué cinema, specialising in French, controversial, and sometimes soft-
core erotic movies. A final city centre cinema was the Rex (645 seats), a splendid art 
déco film theatre near the central station in a newer part of the city. Although it was in a 
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higher social-class and mainly residential part of Ghent, the Rex tried to attract 
audiences from different social classes, including passengers and travellers who were 
attracted by shorter film programmes (e.g. films noir, American B-movies) (Centre 4). 
 
Table 1 Film exhibition in Ghent, 1952 
 number of seats location map location ideological 
profile Capitole 1,663 city centre Centre 1  
Vooruit 1,500 city centre Centre 1 socialist 
Majestic 920 city centre Centre 2  
Royal 800 district Patershol  
Century 791 city centre Centre 1  
Plaza  750 city centre Centre 2 liberal 
Pax 700 suburbs Gentbrugge Catholic 
Metropole 690 suburbs Sint-Amandsberg  
Eldorado 651 city centre Centre 2  
Rex 645 city centre Centre 4  
Agora 600 suburbs Ledeberg  
Cameo 595 district Rabot  
Casino 582 city centre Centre 2 Catholic 
Savoy 581 city centre Centre 2  
City 580 district Brugsepoort  
Novy 560 district Brugsepoort   
Ganda 550 district Brugsepoort  
Nova 550 suburbs Sint-Amandsberg Catholic 
Leopold 547 city centre Centre 3  
Select 547 city centre Centre 1  
Forum 540 district Rabot  
Lido 540 suburbs Ledeberg  
Ideal 491 district Brugsepoort  
Rio 460 district Brugsepoort  
Vox 450 district Strop  
Nord 436 district Muide  
Roxy 430 suburbs Ledeberg  
Odeon 425 suburbs Sint-Amandsberg  
Ritz 374 suburbs Gentbrugge  
Vriendenkring 350 suburbs Gentbrugge Catholic 
Scaldis 332 district Muide  
Muide 186 district Muide Catholic 
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Map 1 Map showing locations of film exhibition in Ghent, 1952. 
 
 
Twelve cinemas were located in the poorer districts of the historical belt around the city 
centre. Although most of these were smaller second- and even third-run film venues, 
operated by families or cooperatives, one neighbourhood cinema was the fourth largest 
theatre in town. The Royal (800 seats) was located in the Patershol district, an old town 
borough that had become a working-class area in the late nineteenth century, and was 
characterised by very small, poor housing. In Rabot, another working-class district 
known for its textile factories, two cinemas operated (the Cameo and Forum, 540 seats), 
while in the Muide, an older workers’ borough in the northern part of the town near the 
harbour, two smaller film theatres (the Scaldis, 332, and Nord, 436) competed with a 
regular film programme at the tiny parish hall, the Muide. The oldest historical workers’ 
district, the Brugsepoort in the western part of the city, had five cinemas, including the 
City (580 seats) and Novy (560). 
 
 266 
 
A third group of film venues was located in the suburbs and the less proletarianised 
neighbouring towns. In Gentbrugge, there were four neighbourhood cinemas, including 
the Catholic Pax. Although most of these venues were rather small, some bigger 
cinemas operated here (Pax, Metropole, 690), along with a number of Catholic venues, 
including some parish halls regularly screening movies (e.g. the Vriendenkring, 350) 
(see Map 1). 
 
Despite the city’s relatively small population, some 23 cinemas competed in Ghent at 
the beginning of the 1950s, while nine other regular film venues operated in the rapidly 
urbanising outskirts of the city.30 Only two cinemas seated over 1500 people, and most 
venues had a capacity of between 500 and 750 seats. As in other cities, the most 
prosperous cinemas were close to ‘bright light’ centres, shopping and other social 
activities and mass transport lines. Most film venues, however, were located in poorer 
people’s areas, although these were not insular, homogeneous working-class or 
socialist-oriented environments. The Capitole promoted itself as a luxurious cinema for 
the higher social classes and conducted a strategy of spatial segregation through its 
differentiated price policy, while the Vooruit did almost exactly the opposite by 
targeting lower social groups. Most major film venues, however, courted patrons from 
different social classes from around the city, as well as from towns on the outskirts. 
How did programming strategies target different types of audiences? How did people 
perceive social distinction in terms of space and programming? Did audiences display 
their ideological loyalties in their everyday cinema-going practices? How did cinemas 
target or appeal to different types of audiences? 
 
 
5.3.4 Distinction on the screen 
 
The second major research strand in the ‘Enlightened City’ project investigated 
cinemas’ programming strategies, making use of a database capturing the full 
programming schemes of regular cinemas in Ghent for a sample of 10 years.31 With 
these data, we could analyse programming strategies at a general level, and also conduct 
a more detailed analysis of individual cinemas or groups of venues. For Ghent in 1952, 
the database contained information on 1431 film screenings of 654 different films in 32 
cinemas.32 While the average circulation time was a little over 16 days, most pictures 
(60.3 per cent) left the Ghent market after 1 week, and rapid programme change was the 
norm for cinemas in the poorer city districts. While the socialist Vooruit also changed 
its programme each week, the Capitole and other city-centre cinemas often kept 
successful pictures on their programme for 2 weeks or longer (Table 2). In 1952, some 
78 movies stayed in the city for at least 5 weeks. Most of these pictures were American: 
the list was headed by The Great Caruso (1951, USA, 16 weeks), the operetta movie 
Die Csardasfürstin (1951, West Germany, 9 weeks), followed by a long list of 
Hollywood pictures, which were on the programme for 8 weeks (including Show Boat, 
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1951, USA). An analysis of the circulation of these movies clearly underlines the 
hierarchy among cinemas, whereby bigger city-centre (Capitole, Majestic, Century, 
Plaza) operated as first-run venues, with most second-run cinemas located in the city 
districts (Ganda), along with some bigger suburb cinemas (e.g. Metropole). 
 
A further indication of this hierarchy is provided by the movies’ year of production 
(Table 3), which shows that city-centre cinemas played much more recent movies than 
those in the districts and the suburbs. Nearly three-quarters of the pictures screened by 
the big film venues in the city centre were produced in 1951 or 1952, while 
neighbourhood cinemas relied much more upon older material. District cinemas, for 
instance, only had a handful of very recent pictures (6 per cent coming from 1952), 
while exhibitors in suburbs still played a consistent amount of older film material from 
the 1930s (7 per cent) and the 1940s (26 per cent). Within the city centre, however, 
huge differences occurred between the competing city-centre palaces Capitole and 
Vooruit. As well as changing its programme more regularly, the socialist cinema played 
somewhat older material (e.g. For Whom the Bell Tolls, 1943, USA) and programmed a 
lot of American pictures (e.g. Billy Wilder’s Sunset Boulevard, 1950, and Ace in the 
Hole, 1951) (Table 2). The database reinforces the Capitole’s image as a first-run, 
blockbuster-oriented cinema, screening more musicals and comedies than its lower-
class oriented rival. 
 
Our analysis of (Catholic) censorship data suggests that there were no great differences 
between city-centre cinemas and those in the districts and suburbs. A majority of 
movies were also given a favourable morality code by the Catholic Film Action, with 
most recommendations being for ‘all’ or ‘adult’ (Table 3). This was more explicitly the 
case for district and neighbourhood cinemas than for the city palaces, where clearly 
more controversial material was being shown. Classification data from the Belgian film 
censorship board indicated that 43 per cent of the pictures shown in city-centre palaces 
were officially prohibited to children and adolescents under 16. Neighbourhood cinemas 
scheduled more pictures approved for children. Besides the presence of Catholic 
cinemas here, which were more vigilant in avoiding screening dangerous or 
controversial material, one might speculate about community-oriented, family-friendly 
programming strategies aimed at a broader demographic mix in terms of age and 
gender. 
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Table 2 Film programming in Capitole and Vooruit, 1952 (number of movies, excluding missing data) 33 
 
  Capitole Vooruit 
 
Number of weeks 1 week 45 52 
 
2 weeks 5 0 
 
Year of production  1952 18 2 
 
1951 28 30 
 
1950 4 12 
 
1940s 2 4 
 
1930s 1 1 
 
   
Origin  US 29 33 
 
Europe 18 13 
 
Other  5 6 
 
   
Most popular genres Western 4 8 
 
War film 5 3 
 
Musical 7 0 
 
Comedy 7 4 
 
Drama 5 6 
 
Adventure 5 8 
 
   
Catholic morality codes All 10 7 
 
Adults 31 23 
 
Not advised 6 3 
 
Forbidden 2 0 
 
   
Official censorship Children 32 33 
 
Adults 20 19 
 
 
Table 3 Film programming in Ghent, 1952 (in percentages) 
  Centre District Suburbs  
 
    
Year of production  1952 20 6 4 
 
1951 51 46 38 
 
1950 17 26 25 
 
1940s 10 17 26 
 
1930s 2 5 7 
Origin  US 49 79 64 
 
Europe 31 10 17 
 
Other 20 11 19 
Catholic morality 
codes All 26 32 33 
 
Adults 61 64 63 
 
Not advised 9 2 3 
 
Forbidden 4 2 1 
 
    
Official censorship Children 57 81 85 
 
Adults (16 years) 43 19 15 
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The film palaces in the city centre competed more heavily for filmgoers coming from 
different parts of the city and its surroundings. Each sought to foster its identity, and 
even big chains were well aware that while filmgoers might have selected cinemas on 
the basis of movies and programming, they also looked for a particular experience, 
atmosphere and the performance of big screen cinema. The technological superiority of 
most city-centre cinemas was part of their appeal, but some venues also courted an aura 
of controversy by specialising in more daring material. As well as the soft-core erotic 
cinema Leopold, which targeted soldiers and male audiences with mainly French 
pictures forbidden by the CFA (e.g. Nuits de Paris, 1951, France), there was the Savoy. 
This prestigious cinema screened more pictures condemned by the Catholics and given 
a 16 rating by the censors than any of its competitors. It specialised in suggestive or 
controversial European pictures such as, in 1952, De Sica’s Miracolo a Milano (1951, 
Italy) or Alf Sjöberg’s Fröken Julie (Sweden, 1951). Although the Capitole scheduled 
more controversial pictures than the Vooruit (including A Streetcar Named Desire, Elia 
Kazan, 1951, USA, which had received an 16 age restriction), both palaces developed a 
mixed programme whereby they also tried to attract children and families. 
 
As well as identifying differences in the social geography of cinemas in Ghent, we 
looked at how cinemas developed various programming strategies in order to attract 
different types of audiences. One might speculate here about a hierarchy of social and 
cultural differentiation among cinemas in terms of generic preferences, the average 
circulation time, or the availability of recent successful or controversial titles. In 
general, the analysis indicated that smaller neighbourhood and district cinemas operated 
as second- or even third-run venues, usually scheduling older, but also less controversial 
material, a pattern we attribute to these venues’ more family and community-oriented 
profile. This was also the case for cinemas located in working-class areas. Catholic 
cinemas in general were more prudish in what they offered their audiences. The 
question remains whether this analysis corresponds to audiences’ experiences. How did 
ordinary filmgoers perceive these strategies? How did they experience class distinction 
and the effects of pillarization? Did they perceive forms of segregation or distinction 
along commercial, political or ideological lines? If so, how do they describe the 
different experiences and practices of going to district, neighbourhood or city-centre 
cinemas? In order to answer these questions, we integrated a third line in the research 
project, using oral history methodologies and conducting a large number of in-depth 
interviews. 
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5.3.5 Experiences of distinction  
 
The oral history component of the ‘Enlightened City’ project explored the social 
experience of cinemagoing in Flanders from the 1930s to the 1970s; this chapter 
considers only our findings on the issue of class and ideological distinction in postwar 
Ghent.34 Our respondents were selected and found either in homes for elderly people or 
within the social circle of acquaintances of the interviewers or by self-selection 
(responding to advertisements placed in local newspapers). As well as memories from 
Antwerp and Ghent, we collected a large sample of stories from smaller rural or semi-
urbanised villages. As is the case in most qualitative research, statistical 
representativeness was never the objective of this part of the study. Rather, we sought as 
much variation by age, class, sex and ideological points of view as possible, in order to 
grasp a wide variety of routines, ideas and motives concerning cinemagoing. The level 
of film consumption also varied widely within our group of respondents, from avid 
daily moviegoers to those who hardly ever visited a movie theatre. 
 
The individual interviews were conducted in the respondent’s home environment by 
two researchers and trained undergraduate students from the universities of Antwerp 
and Ghent. The interviews were semi-structured, with the interviewers using thematic 
spreadsheets to keep the interviews focused, but leaving space for the respondents’ own 
stories and spontaneous memories. Many respondents were highly motivated to talk and 
had very vivid memories of cinema, often referring to specific moments they 
remembered. The length of the interviews varied, depending on the storytelling 
capacities of our respondents, with an average length of around 1 hour. For the Ghent 
case, 62 interviews were conducted (35 men and 27 women aged between 60 and 83 
years).35 The interviews were entirely transcribed. At a first level of analysis, we 
structured the interviews according to the respondents’ age group in order to investigate 
their stories’ evolution. At a second level, we reorganised their memories around a 
selection of themes, such as choice of movie theatre, frequency, companionship, 
information about specific films and motives for cinemagoing. 
 
This third part of the project introduces new research questions (bottom-up, audience 
experiences), methodologies (interviews, qualitative analysis) and traditions (oral 
history, cultural studies). Our analysis makes use of Bourdieu’s work describing the 
connections between the objective socioeconomic conditions of class on the one hand, 
and more subjective, internalised or mental structures producing particular lifestyles and 
cultural tastes on the other. We have concentrated on statements in which respondents 
discuss their experiences of class and ideological segregation in the postwar Ghent film 
scene, in order to examine the multilayered character of cultural and social distinction, 
and to demonstrate how this analysis of individual experiences and collective cultural 
practices of going to the movies (in sociological terms agency) can add new insights to 
a structural, political economy analysis of cinema’s strategies to attract audiences.36 
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This was clearly the case when interviewees talked about politicised or religiously 
inspired film screenings. Ideological segregation was an important distinctive feature of 
the Ghent film scene, but most respondents tended not to overrate its impact on 
moviegoing practices. Most people seemed not to be well informed about the precise 
ideological profile of specific cinemas. Respondents knew about the Vooruit as the 
place for cinema and leisure within the socialist movement, but, except for the cinemas 
operating within their own pillar, they were usually unsure about other ideologically 
inspired film venues. While respondents were uncertain about the existence of liberal 
cinemas, they often considered Catholic cinemas to be very much associated with 
parochial work and morally prudish movies, somewhat at the margin of the cinema 
business: 
 
Socialists had, I think, three cinemas. The big Vooruit, Cameo and a little venue 
on the Zwijnaardsesteenweg. I think they also screened movies on a less regular 
basis in other places and organizations. But I am not aware of a real Catholic 
cinema. I think there were some liberal venues, but I am not sure. (A.V.M., 
male, born in 1919)   
 
We knew that the Vooruit was a socialist cinema. I am not sure whether there 
were other cinemas with a political color. Possibly some at the outskirts of 
Ghent… Maybe cinema Plaza at the Korenmarkt. There was a dance-hall and a 
house for liberals. But I am not sure whether this had any impact on the cinema 
itself. Let’s say that the people going there were not more liberal, but the Vooruit 
definitely was for the socialists. (W.L., male, 1929) 
 
While recognising that some audiences were faithful to particular film venues, 
respondents strongly questioned the influence of ideological loyalty in relation to 
cinema and other leisure activities. Interviewees preferred to talk about these cinemas’ 
distinctive profiles in terms of differences in programming styles, degrees of 
controversy, ethics and audiences’ expectations: 
 
There were two cinemas which were a bit Catholic, I think. They showed 
movies where there was nothing to see at all. Certain people went to these 
venues, I know, also because the Church said they should avoid other cinemas 
which were associated with the devil. The Vooruit was openly socialist and I 
think the Scaldis also. People didn’t know this, but there were many socialists in 
there … We didn’t look at the political orientation of cinemas. We just knew 
that when you went to a Catholic cinema you didn’t have to expect too much. 
They had beautiful movies, but there was nothing special in it. Priests went to 
these venues, just to see whether these pictures were decent enough. (G.M., 
male, 1921)  
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Acknowledging that cinema was not the most productive place for official politics and 
other forms of ideological work, the oral histories underlined the fact that these movie 
houses were lucrative entertainment-driven places. Ideological loyalty was countered by 
the attractiveness of the programme and the movies: 
 
Even in cinemas like the Vooruit people didn’t talk about politics ... they did in 
cafés nearby these venues, but never in cinemas, of course. (C.V.B., male, 1915)  
 
The Vooruit was a socialist cinema. But the other venues were not really 
politically oriented. At least, we never experienced this. Probably it is true that 
more socialists went to the Vooruit, but I didn’t bother to go there when I really 
wanted to see a particular movie. But maybe this might not have been the case 
for everybody. (A.D.V., female, 1928)  
 
The audience didn’t look at this. No … if the picture was good, you went there. 
(V.V.S., male, 1928)  
 
Respondents did not really experience ideological segregation as a problem, not only 
because they had a choice between different styles in terms of particular kinds of 
movies, genres, ethics, class or political orientation, but also because these venues did 
not operate as explicit propaganda arms in what they screened: 
 
I can imagine that the real socialists were more eager to go to their own cinema. 
But this was less the case in the 1950s and 1960s. And you should not forget that 
the Vooruit showed all kinds of movies. (S.M., male, 1945)  
 
One reason why people went to the Vooruit and other ideologically inspired film venues 
was financial (‘We often went to the Vooruit because it was the cheapest’, J.D., male, b. 
1935). In many socialist and Catholic film venues, ticket prices were kept considerably 
lower than in first-run cinemas. This consideration, which was closely linked to social 
class, also increased the attractiveness of second- and third-run cinemas in the city 
districts and in the suburbs: 
 
There were price differences, of course, between cinemas in the districts and 
those in the city centre. I can not imagine that blue collar workers could afford to 
go to city centre film palaces every week. (Y.D., female, 1946) 
 
It was more “chic.” In the Capitole there was a large balcony where you could 
sit for a few francs more … Twenty-one francs. And the cinema was beautiful. It 
was always pleasant to stay there for a movie … I also went to the Vooruit, but 
that was not so good. It was a very big cinema but the films were regularly 
interrupted when the film was broken. And then we sat there for a couple 
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minutes … in the dark … Not funny at all, you know ... And they didn’t have 
CinemaScope. (A.D., male, 1947) 
 
This last comment, which refers to the Capitole’s price differentiation policy, indicates 
how people used very different levels of comparison when describing the different 
cinema experiences in a city-centre first-run and other cinemas. A key issue here was a 
multifaceted reference to the aura of luxury around city-centre palaces, described in 
terms of better infrastructure, architectural beauty, higher projection quality, technical 
novelty, seating facilities or other features dealing with a superior cinema experience:  
 
In those cinemas everything was very simple … Wooden chairs and very few 
lights during the break. It wasn’t very comfortable because you were on those 
chairs for a few hours, you know … I don’t know whether there was heating. 
But anyway, we had our coats on … The Lido was somewhat better: beautiful 
lighting and the scene was illuminated by spotlights … And then there were the 
beautiful cinemas in Ghent… the Capitole, Plaza and other cinemas in the 
centre. These were beautiful, with red seats and a splendid balcony … All very 
nice … (Y.D., female, 1946) 
 
I adored the Capitole … It was a beautiful cinema. Inside the cinema, it was all 
red, burgundy velvet, the pillows were all in velvet, which gave you a feeling of 
luxury. We liked to sit there in the dark with those little tiny lights between the 
rows. That was my favorite cinema, but it was also the most expensive one … In 
the other smaller cinemas, with their wooden seats, there was a lot of noise, 
when people came in … You couldn’t hear the movie … a terrible noise, but that 
was only in the cheap, small cinemas. The large cinema was all velvet, soft … 
with suspension in the seats, you sat there … really cosy. (A.L., female, 1942) 
 
People made a distinction between cinemas on the basis of programming differences 
such as genre, language, origin, pictures’ running time, novelty of the programme and 
morality, and these differences also influenced their experiences of a hierarchy between 
first-, second- and third-run cinemas: 
 
There was a difference according to the type of cinema … In the great cinemas 
in the centre … in the Majestic, Eldorado, Capitole, Select, there was a better 
audience, people from the city. In the neighborhood cinemas you saw a more 
popular audience. The Agora is an example. They played mostly second- or 
third-hand films, films that had been previously shown. It was a good 
opportunity to see them again if they had been missed. There were mostly 
people from the neighborhood. (P.B., male, 1947) 
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I often went to the Savoy and also the Majestic. The Savoy was French … They 
often gave French-language movies without subtitles at all. It was quite elitist. 
Chic. (J.D., male, 1935) 
 
When describing these differences between the ‘better’ cinemas and the others, 
respondents not only discussed location, ticket price, an aura of luxury or programming, 
but also talked about a variety of other distinctive features, including differences in 
terms of practical behaviours and lifestyle, taste, language, dress code or ethics. The 
recurring concept that bound these distinctions together and acted as a central floating 
signifier was social class: 
 
The city centre cinemas were more for people from higher social classes, you 
know. These people went to cinemas like the Century and Casino. In fact, you 
had three types of cinemas … those for ordinary people around the centre, the 
elite cinemas, and then the Leopold where we even didn’t dare to pass. (A.D.G., 
male, 1939) 
 
People going to the Capitole were somewhat more “chic”... also because it was 
more expensive. These people never went to the Vooruit or to the Leopold. That 
was the class difference. (J.D., male, 1932) 
 
Class differences were reflected in the clothing and dress codes: 
 
We practically never went to the big cinemas around the former south station, 
mainly because these were too expensive. We didn’t go to cinemas such as the 
Century and Capitole… People usually dressed up for going to these film 
theatres. (R.D., male, 1946) 
 
Some respondents referred to class-related distinctions in terms of differences of public 
decency, behavior, hygiene and even physical cleanness: 
 
This was slightly better in the city cinema, but in neighborhood cinemas 
everybody threw everything on the ground. People also brought their 
sandwiches with them because they were often planning to sit there for three 
screenings, and they threw it all on the ground. No, it wasn’t very clean. (A.A., 
female, 1944) 
 
Others referred to differences in audience mentality, taste and participation: 
 
There was another mentality, another, I would almost say, level of education of 
the people who live in the centre. And then if you went to the Brugsepoort or to 
the Muide, people were really more spontaneous, responding to everything. We 
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were more reserved in our reactions, but in neighborhood cinemas people would 
react more spontaneously. (C.H., female, 1933) 
  
For some the distinction between city-centre and neighbourhood cinemas was also a 
matter of language, with French-language audiences and vulgar slang as extremes: 
 
There was the Vooruit and there were people’s cinemas for the ordinary 
workmen. That depended on the neighborhood. In the centre you had better 
people … who were usually more bourgeois. Here you had French movies and 
the people there often talked French. (J.D.M., male, 1944) 
 
I didn’t go to neighborhood cinemas. These were for the populace. (Q: What do 
you mean?) Well, how could I say … People there talked loudly and used 
language like ‘Kiss my balls’ and so forth. (M.T., female, 1935) 
 
There were other accounts in which neighbourhood cinemas in city districts and the 
suburbs were compared negatively with those in the city centre, for instance on grounds 
of public safety, fighting, ‘bad’ social behaviour and discipline: 
 
We mostly went to the three cinemas in the centre around the former south 
station. These were beautiful cinemas and there were never any problems. In 
neighborhood cinemas in certain areas people sometimes fought. Yes, that was a 
different audience, a more simple audience I would say. A word wrong and they 
could start to fight. That happened, you know, but not in the centre. (A.D., male, 
1947) 
 
In the large cinemas it was better … There was more discipline … There were 
more people with a better education, somewhat more the elite, you know … But 
in the smaller cinemas, and this was also the case in neighborhoods, you had 
another audience. So, it depended a bit on the audience where I went. (A.L., 
female, 1942) 
  
It is not difficult to interpret these accounts from a Bourdieuian perspective as 
utterances of distinction, whereby respondents describe their own position in relation to 
other social groups and their social practices. The oral histories underlined how 
important audience composition was as an issue when describing cinemagoing 
experiences and the atmosphere in cinemas, not only in terms of objective class 
differences but even more so from the perspective of concrete lifestyle, behaviour, taste 
or language. People talked about very different audiences, not in a classical class theory 
sense, but rather in terms of very specific class fractions, professions or generations, 
although they seldom made reference to either gender or ethnicity. In the way they 
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described the social geography of cinema, people often intermingled various levels of 
audience compositions: 
 
The Century played a lot of far west and cowboy pictures, and young people 
around fourteen, fifteen years sat below… Couples and somewhat older people 
sat behind them or on the balcony. In the Capitole people came more as a 
couple, man and wife. (A.D., male, 1947) 
 
The audience was very diverse … For example, Tuesday was the day for 
merchants and independent shop owners. Younger people often went on Fridays 
… There was a real class difference between the cinemas. The working class 
went to the Vooruit and the middle and more wealthy classes went to the Capitol 
or Majestic. (G.P., male, 1922) 
 
People did not talk in the cinema. Unless they saw and knew each other. Maybe 
down there. When I went to the cinema, people on the ground floor were more 
common and somewhat more vulgar … The balcony was rather chic. Sorry, I 
can’t help it. We were not rich or anything, but the noise makers sat on the 
ground floor. The same was true for the tram where you had a first and a second 
class. First class was behind, the second class at the front. (J.V.O., female, 1930) 
 
The respondents’ mental mapping of cinema was constructed on a multilayered concept 
of cultural and social distinction, and in part by the aspiration to define and distinguish 
themselves from other social classes and their daily practices. The experience of 
cinemagoing was also related to geographical stratification and the feeling of belonging 
to a community or living in a particular district. From this perspective, it is important to 
recognise that neighbourhood cinemas were not always defined in a pejorative sense. In 
their accounts of cinemas in the districts and the suburbs, interviewees often associated 
these cinemas with a sense of community and familiarity: 
 
Mostly the same audience … People who were used to go there. I knew almost 
everyone. This was the case in every neighborhood. Everybody in the district 
went to the same cinema. (G.M., male, 1921) 
 
There were a lot of different people in the cinema. Some people had a fixed 
place … A man who worked with me went with his little sister, his mother and 
father, and they had a fixed place. One of the parents went early to the cinema in 
order to keep these places for them.  (A.V.M., male, 1919) 
 
When they discussed the issue of class-mixing in neighbourhood and city-centre 
cinemas, people were nuanced, often signalling different levels of distinction by 
referring to financial issues, dress codes, behaviour and feelings of community. 
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Respondents nevertheless confirmed the predominance of higher social classes in the 
film palaces, while cinemas in the districts and suburbs were mainly visited by working-
class people: 
 
Yes, there were mainly working people. I do not say that there were no big shots 
there, but the majority was people who worked in factories or had a low income. 
If you went to the Century, you saw merchants and independent retailers. You 
saw that people were very different … In the big cinemas there was a very 
different audience. Shopkeepers, doctors … Anyway very few working-class 
people. In the Vooruit, for example, there were also ordinary working people 
and other people, but you saw that it was still quite different. They sat together. 
There were working-class people, a bit further you had shopkeepers, and also 
sons of doctors and lawyers. You saw that there was a difference. (R.D., male, 
1946) 
 
In the city centre the audience was mixed. Rich people didn’t go to the 
neighborhood cinemas, that’s true … They went to cinemas in the city, the 
Majestic and the Capitole. (C.V.B., male, 1915)  
 
There was a very diverse audience. But it is so that people from the belt, the 
workers from the districts, that they had a bit of a complex, and you know, you 
could see from how they were dressed that they were from a lower class …  And 
then they actually didn’t feel at home in those cinemas … There was a bit of 
fear, a threshold. (A.V., male, 1933) 
 
Visiting cinemas in the city centre also involved a personal social trajectory and a shift 
in identity, most often defined by respondents in terms of their age, education, social 
mobility, financial means or by the awakening of cinephilia. As people grew older, 
became more educated, and climbed the social ladder, they more often went to city-
centre cinemas: 
 
We went to neighborhood cinemas until the age of fourteen, fifteen, and then we 
also went to the city … To see better movies … and where the quality of the 
cinemas was better … more pleasant, if we could get money, at least. (C.V.B., 
male, 1915) 
 
And when I got older and I became more interested, I became an Anglophile … 
Music and films … There was the Select, and the Rex. In the Savoy they played 
the French movies and the slightly more burnt and forbidden pictures. (G.V.V., 
male, 1936) 
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This analysis has concentrated on the audience’s experiences of cinema as a social 
practice only from the perspective of class distinction and ideological segregation. 
When considering these responses, it is necessary to take into account historical 
distance, especially in interpreting critical evaluations of neighbourhood cinemas as 
areas of poverty, low taste or undisciplined ‘bad’ public behaviour in the light of the 
number and success of these venues. Questions might also be raised about statements 
downplaying the impact of ideological segregation on cinemagoing practices. In this 
context one might speculate about whether the process of ‘depillarisation’ of society, 
which started in the 1960s and soon affected politicised film exhibition in Belgium, also 
influenced respondents’ replies. 
 
The oral history analysis nevertheless underlines the fact that film venues that openly 
targeted a very specific religious or political audience (predominantly Catholic parish 
halls with a regular film programme) were conceived as being at the margin of cinema, 
or at least of cinema understood as a field of entertainment, leisure and pleasure. The 
Vooruit, one of the three most cited cinemas in the respondents’ accounts (the others 
were the Capitole and the Leopold), was an exception here. Using respondents’ 
accounts in the absence of historical audience surveys, we can agree that while the 
socialist cinemaoperated as a low-class commercial cinema, it also attracted a broader 
audience in terms of class and ideology. 
 
The greatest degree of class-mixing took place in the city-centre film palaces. Although 
these cinemas were mostly associated in their public image, promotion and architecture 
with middle and higher social classes, their differentiated price policies and 
programming strategies succeeded in attracting film fans from other classes who aspired 
to a ‘better’ film experience. In the respondents’ mental mapping of the field of cinema, 
the Capitole clearly provided the most intense cinema experience available to them. 
Respondents from different social classes and ideological backgrounds talked about the 
Capitole as if it was a film temple, where people were silent or only whispered, and 
behaved decently. Around this centre, people often located the other city-centre palaces 
where they found similar traces of luxury, spectacle and superior film experience, 
although they also made clear distinctions between these cinemas on the basis of their 
programming, kinds and genres of movies, type of audiences, public image, language, 
dress codes and atmosphere. 
 
Using a multilevelled concept of distinction, rooted in concrete cinemagoing practices, 
we could speculate about a second category of venues that were characterised by a more 
popular experience of cinema (Table 4). Here we could locate most neighbourhood 
cinemas, but also the Vooruit. In their descriptions, respondents brought forward many 
differences among those cinemas in terms of programming, location in different districts 
or suburbs, audiences and atmosphere, but in the main, these popular cinemas were 
associated with an aura of poverty, popular taste and less disciplined public behaviour. 
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Although these cinemas were presented as predominantly oriented to the lower class, 
people also consistently mentioned ideas of familiarity, community orientation and 
some forms of class-mixing (everyone from the neighbourhood went there). 
 
In the audiences’ mental mapping of the field of cinema, some venues were considered 
to be marginal, in that they were places where people seldom went (or said they went). 
These places included Catholic parish halls as well as the soft-core Leopold cinema. 
Although these two categories might be seen as extremes in terms of public morality, 
both target explicit audiences (respectively Catholics and ‘perverted’ men) and were 
associated with an inferior cinema experience.  
 
 
5.3.6 Conclusion 
 
Like most other European countries, postwar Belgian society was strongly divided 
along ideological and religious lines. Pillarisation and class conflicts were strongly 
intermingled and deeply influenced leisure, media and other cultural industries. The fact 
that this was certainly the case for film exploitation partly explains the high number of 
film venues in Belgium at least for more than half a century. Concentrating on the case 
of the highly proletarianised postwar city of Ghent, this chapter has explored the 
importance of ideological segregation and social class from various perspectives. 
Inspired by other new cinema history projects, we decided to apply a form of 
triangulation by using different sorts of data, methods, theories and research traditions. 
This triangulation has made it possible to capture more fully how and where what kind 
of movies were consumed by what kind of audiences. Applied to the question of the 
importance of ideology and social class, for instance, an analysis of the structure and the 
location of cinemas would have been insufficient if not supplemented by programming 
and audience analysis (Table 4). Politicised and ideological (mainly Catholic) film 
exhibition might have been a substantial part of the film exhibition structure, but its off-
centre location, unattractive programming strategies and the audience’s pejorative 
accounts tended to diminish its importance. The Vooruit’s public image of a working-
class oriented cinema for socialist militants, as another example, became more complex 
when confronted by programming analysis, which indicated its commercially oriented 
programme schedules.  
 
Furthermore, the combination of structural analysis with programming data and 
audience experiences might be more productive than just using the location of cinemas 
in order to draw conclusions about the class of audiences. As Ben Singer stated on 
Manhattan nickelodeons, ‘one can only infer audience compositions for theaters located 
in neighborhoods with a fairly high degree of demographic homogeneity’.37 Although 
more detailed demographic analyses of specific neighbourhoods would add strength to 
the analysis, we hope to have demonstrated the usefulness of triangulation in order to 
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arrive at a multilayered concept of cultural and social distinction as a key in 
understanding the lived experience of cinema. 
 
Table 4 Summary: the field of cinema in Ghent 
 
 
  
Structure Programming Audience 
Legitimate cinema
Capitole City centre Premières, blockbusters, 
novelty
Mixed class/ideology
City centre palaces Price differentiation/more 
expensive
Spectacle Predominantly 
middle/higher classes
Corporate control More adult material Aura of luxury
Technical superiority Differentiation among 
cinemas
“Better cinema”
High quality facilities High commercial value Good taste 
 Discipline, education, 
decent public behavior
Superior cinema 
experience
Extraordinary
Distance 
Popular cinema
Vooruit City centre Second/third-run Explicit audience 
(socialists)
Neighbourhood cinemas Districts and suburbs More family/community 
oriented material
Mixed class/ideology
Cheap (fee) Lower commercial value Dominance lower classes
Technical mediocrity or 
inferiority
Aura of poverty
Low quality facilities  Popular taste
Less disciplined public 
behaviour
Popular cinema experience
Ordinary 
Community, familiarity, 
participation
Marginal cinema
Leopold City centre Explicit adult material (soft-
erotic)
Explicit audience (men)
Suburbs Aura of controversy
Cheap (fee) Bad taste
Catholic cinemas Technical inferiority Explicit safe family 
material
Explicit audience 
(Catholics)
Low-quality facilities Low Commercial value Aura of poverty
Inferior cinema experience
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  ‘He did not think we all politely cooperate 
 and thereby inductively accumulate agreed facts.’ 
Ian Jarvie (1995, p. 305) 
 
 
Het onderzoek naar de Gentse film- en bioscoopcultuur is een casestudie binnen New 
Cinema History, een koepelbegrip voor recent onderzoek binnen cinemageschiedenis. 
Dit laatste verwijst naar onderzoek naar de sociale geschiedenis van een (voor de 20ste 
eeuw belangrijk) cultureel instituut, dat zich bezighoudt met de distributie, exploitatie, 
receptie en sociale ervaring van films. Het onderzoek baseert zich minder op 
tekstanalyse en analyseert de economische, sociale, culturele en overige dimensies van 
de film. Richard Maltby, Robert C. Allen en co pleiten voor een terugkeer naar de 
vroege studies van sociologische en psychologische aard.1 Op deze manier willen ze een 
onderscheid maken met een filmgeschiedenis die gebaseerd is op de esthetische, 
kritische en interpretatieve dimensies van het medium. New Cinema History is het 
resultaat van meer aandacht binnen filmstudies voor een empirische en historische 
vraagstelling naar wat precies cinema was.2 Plaats en de consumptie van film die 
veranderlijk zijn in tijd en ruimte, zijn daarvoor belangrijk. Het onderzoek binnen New 
Cinema History is bijzonder divers, put uit verschillende disciplines en hanteert 
verschillende methoden. Op deze manier wordt er telkens een stuk van het bijzonder 
ruime concept cinema geanalyseerd, zoals de economische dimensie of het belang van 
cinema binnen het dagelijkse leven. Er zijn nog steeds veel methodologische 
uitdagingen voor New Cinema History, omdat, aldus Maltby, ‘we persue the 
heterogeneous purposes of the unidentified participants in a myriad of undocumented 
events.’3 New Cinema History is op deze manier een amalgaam van verschillende 
methoden en lokale onderzoeken. De historiografische vraagstelling is open en 
exploratief, zodat de subjectiviteit van bijvoorbeeld mondelinge geschiedenis 
gecombineerd kan worden met kwantitatieve data van economische geschiedenis, en de 
thematische analyse van archiefmateriaal. Het theoretische overzicht biedt een 
inleidende synopsis over de herkomst, doelstellingen en recente ontwikkelingen binnen 
cinemageschiedenis.  
 
De belangrijkste aandachtspunten binnen New Cinema History (plaats, lokaliteit en 
publiek) komen in dit proefschrift aan bod. Het empirische luik analyseert de locaties 
waar de films vertoond werden, de manier waarop de films vertoond werden en de 
manier waar op dit alles herinnerd wordt. Voor het historisch overzicht van de structuur 
van de Gentse bioscopen werd een overzicht gegeven van de inplanting van de 
bioscopen met aandacht voor de socio-demografische eigenschappen van de buurten, de 
architectuur en infrastructuur van de vertoningsplaatsen, en de commerciële of verzuilde 
achtergrond van de uitbaters. Het landschap was bijzonder divers en de ligging van de 
bioscopen was niet willekeurig: de bioscopen komen voor op kruispunten van 
transportwegen, in winkelstraten of op een andere gunstige (economisch gesproken) 
 290 
 
ligging. Van in het begin is het vertonen van film een commerciële aangelegenheid, en 
ook de verzuilde filmvertoningen bieden in de hoofdmoot entertainment aan een kleine 
prijs aan. Er zijn voldoende voorbeelden van een diverse filmvertoningstructuur; er was 
een filmpaleis, een socialistische cinema, extra-theatrical voorstellingen in scholen, art 
house bioscopen, filmclubs en een multiplex. Er zijn internationale spelers aanwezig 
zoals de Franse productiemaatschappijen die de eerste commerciële bioscopen 
oprichtten, maar er is zelden sprake van een verticale integratie van productie, 
distributie of vertoning. De bioscopen werden lokaal uitgebaat en de programmering 
speelde in op de voorkeur van de bioscoopbezoekers. Het historisch overzicht van de 
structuur onderlijnt het belang van de lokaliteit van een filmcultuur, de verschillen 
tussen de bioscopen, de taalgevoeligheid in de stad en het belang van de financiële 
investeringen.  
 
Het programmeringsonderzoek in de jaren dertig wijst op de populariteit van de Franse 
film en de relatieve marginalisering van de Amerikaanse film in de grote centrumzalen. 
Het stuk plaatst vraagtekens bij de dominantie van de Amerikaanse film op de 
Belgische markt. Zo blijkt uit het onderzoek dat de Amerikaanse film in de jaren dertig 
een minder beduidende rol speelde dan algemeen aangenomen in de vakliteratuur4; het 
aanbod is kleiner dan verwacht, en de populariteit is niet overweldigend. Vervolgens 
wordt de programmering longitudinaal geanalyseerd en de Amerikaanse film bleef, op 
uitzondering van kort na de Tweede Wereldoorlog, minder populair dan de Europese 
film.5 De programmering profileerde de bioscopen, omdat er een voorkeur was voor 
films uit bepaalde landen, van een bepaald genre of met een bepaalde keuring. De 
distributie werd geanalyseerd in afwezigheid van een verticale integratie, waardoor de 
bioscopen getypeerd werden door de positie ten opzichte van de premièrebioscoop.  
 
Het publiek van de Gentse bioscopen had een diverse houding ten opzichte van de 
inpassing van cinema in het dagelijkse leven, het belang van de film tijdens de 
voorstelling, de verschillen tussen de bioscopen en de gewoontes van het naar de 
bioscoop gaan. In de analyse van de Gentse bioscoopervaring vinden we algemene 
tendensen terug, maar de ervaringen werden gekleurd door de socio-geografische 
verschillen in de bioscopen. Als afsluiter van het luik mondelinge geschiedenis werden 
de herinneringen aan disciplinering van film geanalyseerd, met aandacht voor het debat 
over moderniteit binnen filmstudies. Het stuk analyseert de manier waarop censuur en 
de katholieke filmactiviteiten herinnerd worden. 
 
Dit proefschrift wil als microgeschiedenis niet alleen de structuur, de programmering en 
de ervaringen van de Gentse bioscopen in kaart brengen, maar ook duiden op de 
mogelijkheid die een triangulatie van resultaten kan bieden. Het concept klasse werd als 
casestudie geanalyseerd aan de hand van een triangulatie van de onderzoeksresultaten 
van de drie luiken om de bruikbaarheid van de multimethodische aanpak van ‘Gent 
Kinemastad’ aan te tonen. De verzuilde samenleving, het belang van taal en klasse, de 
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lokale organisatie van de exploitatie en de quasi afwezigheid van internationale 
maatschappijen maken van Gent een unieke case. 
 
‘Gent Kinemastad’ is een pleidooi voor de cruciale diversiteit van een meer 
internationale New Cinema History, maar het proefschrift valt niet volledig binnen het 
keurslijf. In het derde en het vierde hoofdstuk is het duidelijk dat de film zelf van belang 
was; in de programmering werden de films een criterium voor het profileren van de 
centrumzalen. Het land van herkomst, het genre van de film en de al dan niet toegang 
voor kinderen werden uithangborden van de bioscopen. In de uitspraken van de 
respondenten werd het bovendien duidelijk dat de film wel een rode draad vormde 
binnen de herinneringen aan de bioscopen. Vele respondenten gaven vaak nauwkeurig 
socio-geografische beschrijvingen van de bioscopen en legden inderdaad de nadruk op 
het belang van de gebeurtenis van de avond, maar de film werd nooit genegeerd. 
Verschillende titels van films werden onthouden om diverse redenen. Irmbert Schenk 
e.a. schrijven dat: ‘For a long time, the imbalance between films investigated and those 
actually viewed, meant that entire historical periods, especially – but not only – of 
popular cinema hardly existed in film history.’6 Door een grote nadruk te leggen op de 
sociale dimensies van cinemageschiedenis, mist New Cinema History de kans een 
nieuw canon van populaire films als bron voor filmanalyse naar voren te schuiven. Rick 
Altman schreef twee jaar geleden dat ‘the historian’s greatest enemy is the hidden drift 
of terminology.’7 De discipline van filmstudies heeft geen nood aan de sublimatie van 
de artistieke waarde van film noch aan de volledige negatie van de filmtekst voor de 
analyse van de commerciële exploitatie van het medium en de sociale ervaring van de 
bioscoop. Film wordt vandaag bovendien onder verschillende vormen vertoond 
waardoor de mediumspecificiteit van filmstudies niet te ontkennen is. De sociale 
contexten zijn inderdaad veranderd, maar de filmtekst wordt in een postheatrale periode 
bijzonder divers aangeboden (beeldformaten, menu’s, digitale beelden, HD, illegaal 
downloaden, Pay per View, DVD Easter Eggs), waardoor er nieuwe methoden van 
filmanalyse nodig zijn. Dit onderzoek pleit voor een hereniging van standpunten die kan 
leiden tot een gulden middenweg die de theoretische en methodologische overwegingen 
van New Cinema History respecteert zonder hierdoor de filmtekst te excommuniceren.  
 
In dit opzicht kan de multimethodische aanpak van het proefschrift uitgebreid worden 
(Schema 1) met bijvoorbeeld een tekstuele analyse van de populaire films (op basis van 
de POPSTAT methode van John Sedgwick) of de herinnerde films (op basis van 
uitspraken van de respondenten). Bovendien kan een analyse van de productiecontext 
ook voor Gent een belangrijke invalshoek zijn (zie supra 2.3.6 over de Gentse 
producent en populaire figuur Jean Daskalidès). Op deze manier kunnen er bijkomende 
verklaring gevonden worden voor historische filmcultuur van Gent.  
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Schema 1 Een schematische voorstelling van een uitbreiding van de multimethodische aanpak 
 
 
 
Het proefschrift heeft een multimethodische aanpak. Maar hoe doeltreffend is een 
multimethodische aanpak en de pogingen tot triangulatie? Het nadeel van deze aanpak 
is de grootte van het project. De omvang van ‘Gent Kinemastad’ is ambitieus en de 
opzet wil een vraagstelling beantwoorden aan de hand van diverse methoden. Omwille 
van deze omvang bestaat er een gevaar zich te verliezen in een veelheid aan data. 
Ondanks de omvang van het aangeleverde materiaal werpt ‘Gent Kinemastad’ zich op 
als een voorbeeld van een casestudie rond de locale filmcultuur in één relatief 
kleinschalige stad (in vergelijking met onderzoek rond Londen of Parijs).8 Het probleem 
van dit soort casestudies ligt in de kern van de methodologie: er is een kans tot 
overgeneraliseren. Het is daarom binnen New Cinema History belangrijk de 
microgeschiedenissen te positioneren in het breder sociale kader om deze kritieken op te 
vangen. Richard Maltby verdedigt het belang van de microgeschiedenis, 
 
‘Specific stories about local people stand a long way from Mitry’s and Lagny’s 
ambitious scoping of a prospective histoire totale for the cinema. But the fact 
that the larger comparative analysis that new cinema history can provide will 
rest on a foundation of microhistorical inquiry requires its practitioners to work 
out how to undertake small-scale practicable projects that, whatever their local 
explanatory aims, also have the capacity for comparison, aggregation and 
scaling. With common data standards and protocols to ensure interoperability, 
comparative analysis across regional, national and continental boundaries 
becomes possible as each ‘local history’ contributes to a larger picture and a 
more complex understanding of what Karel Dibbets, in his Dutch ‘Culture in 
Context’ project, has called ‘the infrastructure of cultural life.’9 
 
De voordelen van de multimethodische aanpak zijn navenant. Er worden diverse 
bronnen geconsulteerd, verschillende methoden halen meer onderzoeksresultaten uit 
dezelfde verworven data, en aandacht voor theorieën uit verschillende disciplines geven 
historische fenomenen meer complexiteit. Bovendien kan de triangulatie van de 
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methoden en empirische onderzoeksdata een verrijking zijn voor debatten binnen 
filmstudies; over het belang van land van herkomst en nationale cinema, de ervaring van 
het sterrensysteem, de conceptualisering van genre, het belang van gender binnen de 
bioscoopbeleving en overige karakteristieken van identiteitsvorming. Sumiko Higashi 
schrijft dat 
 
‘Understanding context or historicizing requires archival research. Yet 
immersion in primary and secondary literature about a specific period yields 
fewer clichés about context and more nuanced readings. Such consideration 
require interdisciplinary study to interpret texts in relation to social processes – 
that is, immigration, class dynamics, ethnic and racial differences, and gender 
roles. Whether film histories will ‘traverse other histories’, as Grieveson puts it, 
or become the product of collaboration, as Grafton argues, remains to be seen.’ 
‘Perhaps film historians and social and cultural historians interested in media 
should convene their own conferences. Accelerating the historical turn however, 
should be undertaken only in tandem with an effort to construct an 
interdisciplinary, inclusive, and inventive new forum.’10 
 
Dit onderzoeksproject over de lokale film- en bioscoopcultuur in Gent is een 
microgeschiedenis, maar (nog) geen histoire totale. De verschillende hoofdstukken 
geven aandacht aan een aantal onderdelen van een bijzonder gediversifieerd fenomeen: 
de structuur, de programmering en de ervaringen komen aan bod. We zijn er ons van 
bewust dat andere belangrijke aspecten die de filmcultuur mee bepaalden onderbelicht 
bleven, zoals bijvoorbeeld een diepgaande analyse van distributiemechanismen of de 
extra- en non-theatrical vertoningspraktijken. Het proefschrift heeft dan ook bewust een 
open einde. Met dit proefschrift willen we een bijdrage leveren aan internationaal 
cinemahistorisch onderzoek, een multimethodische aanpak opnemen en een stimulans 
bieden voor verder onderzoek. Op deze manier kan ‘Gent Kinemastad’ bijdragen aan 
een gediversifieerde New Cinema History. 
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